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Wiffenſchaft und Bildung 


Einzeldarſtellungen aus allen Gebieten des Wiſſens 
Herausgegeben von Privatdozent Dr. Paul Herre 
Im Umfange von 130—180 Seiten 
Geh AM. Originalleinenbd. 1.25 M. 

Die Sammlung bringt aus der Feder unſerer be⸗ 

rufenſten Gelehrten in anregender Darſtellung und 
ſyſtematiſcher Vollſtändigkeit die Ergebniſſe wiſſenſchaft⸗ 
licher Forſchung aus allen Wiſſensgebieten. 8 8 
Sie will den Leſer ſchnell und mühelos, ohne Fach— 
kenntniſſe vorauszuſetzen, in das Verſtändnis aktueller 
wiſſenſchaftlicher Fragen einführen, ihn in ſtändiger 
Fühlung mit den Fortſchritten der Wiſſenſchaft halten 
und ihm ſo ermöglichen, ſeinen Bildungskreis zu er⸗ 
weitern, vorhandene Kenntniffe zu vertiefen, ſowie neue 
Anregungen für die berufliche Tätigkeit zu gewinnen. 
Die Sammlung „Wiſſenſchaft und Bildung“ will 
nicht nur dem Laien eine belehrende und unterhaltende 
Lektüre, dem Fachmann eine bequeme Suſammenfaſſung, 
ſondern auch dem Gelehrten ein geeignetes Orien⸗ 
tierungsmittel fein, der gern zu einer gemtei« 
verſtändlichen Darſtellung greift, um ſich in Kürze 
über ein ſeiner Forſchung ferner liegendes Gebiet 
zu unterrichten. s Ein planmäßiger Ausbau der 
Sammlung wird durch den Herausgeber 
gewährleiſtet. s Abbildungen werden 
den in ſich abgeſchloſſenen und 
einzeln käuflichen Bändchen 
nach Bedarf in ſorg⸗ 
fältiger Auswahl 
beigegeben. 
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Für den geringen Preis leistet „Aus der Natur“ wirklich 
Hervorragendes. Sie berücksichtigt alle Gebiete der Natur- 
wissenschaften mit Aufsätzen aus der Feder unserer best 
bekannten Gelehrten. Eine besondere Aufmerksamkeit wird 
erfreulicherweise den biologischen Fächern geschenkt. Mit dem 
nee Inhalt verbindet die Zeitschrift ein vornehmes 

uBere. Sie ist äußerst reichhaltig illustriert. So machen Aus- 
stattung und Inhalt „Aus der Natur“ zu einer auf das wärmste 
zu empfehlenden Zeitschrift. Bresl. Akad. Mitteil. 1906, Nr. 10. 


Eine Zeitschrift wie die uns vorliegende gehört in jede 
Lehrerbibliothek, sei dieselbe groß oder klein. Vor allem 
kann diese schöne, durchaus moderne Zeitschrift aber auch allen 
Naturfreunden, Zoologen, Botanikern und Mineralogen sowie 
wissenschaftlichen Vereinigungen auf das angelegentlichste em- 
pfohlen werden. Wir sehen dem Erscheinen weiterer Hefte mit 
lebhaftestem Interesse entgegen. 

Chr. Sch. (Bayr. Lehrerztg. 1905, Nr. 20.) 


Ic kenne keine andere Zeitschrift, welche bei aller 
Wissenschaftlichkeit und Gründlichkeit den wahrhaft volks- 
tümlichen Ton so zu treffen weiß, welche sich — trotz 
unserer Zeit — vor. spekulativen Naturbetrachtungen so zu 
hüten versteht, welche zudem so prächtig und reichhaltig 
(13 farbige Tafeln!) ausgestattet, in Umschlag, Papier und Druck 
so vorzüglich ausgerüstet ist, wie gerade diese, von der ich 


nur wünschen kann, daß sie namentlich in Lehrerkreisen recht 


weite Verbreitung finden möchte. 
Barfod. (Die Heimat 197, Nr. 1.) 
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Begriffsbeſtimmung, Siele, Arbeitsgebiete. 


Wie alles künſtleriſche Geſtalten iſt auch das tonkünſtleriſche 
in erſter Linie ſubjektiver Aus druck ſeeliſchen Erlebens, 
alſo Mitteilung, ein Ausſichherausgehen, Willens emanation; 
in zweiter Linie ein Formen, Bilden, das dem Künftler ſelbſt 
als ein aus feinem Innern entäußertes Objektive gegen- 
übertritt, das ſeiner eigenen äſthetiſchen Betrachtung unterliegt 
und deſſen Wohlordnung ihm ſelbſt äſthetiſchen Genuß bereitet; 
erſt in dritter Linie kann es auch gewollte Nachbildung eines 
objektiv Gegebenen fein, das aber nur durch Verwandlung 
in ein mit der Tonphantaſie Geſchautes, Vorgeſtelltes, alſo 
durch Subjektivierung, Durchtränkung mit individuellem 
Empfinden in der nachgehends erfolgenden Projizierung als ein 
neues Objektive Kunftwert erhält. Eine direkte Nachbildung 
eines Objektiven ohne ſolchen Durchgang durch das Subjekt 
iſt künſtleriſch undenkbar. Selbſt der Photograph läßt ſeinen 
Apparat nicht blind arbeiten, ſondern macht ſeine Aufnahmen 
mit künſtleriſcher Wahl, d. h. er ſelbſt ſchaut erſt das Bild, 
das der Apparat mechaniſch feſthalten und reproduzieren ſoll. 

In keiner Kunft ift aber (wenigſtens ſcheinbar) das in feſte 
Formen gebannte Abbild des Dorgeftellten von dieſem ſelbſt fo 
verſchieden, ſo fern abliegend, ſo ganz andersartig wie in der 
Muſik. Während das Gemälde oder die Statue durch Nach- 
bildung der ſichtbaren Formen eines Menſchenantlitzes bis 
zur vollendeten Illuſion die Identität von Original und Abbild 
vorzuſpiegeln vermag, iſt die Muſik ausſchließlich auf die 
Wiedergabe deſſen angewieſen, was den darſtellenden Künſten 
überhaupt im Prinzip undarſtellbar iſt, des ſeeliſchen Lebens, 
und zwar mittels eines Materials, das zwar vermöge ſeiner 
unbegrenzten Bildbarkeit und Schmiegſamkeit den unendlich 
variierenden Wallungen und Bebungen des ſeeliſchen Empfindens 
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verwandt erfcheint aber doch zunächſt gar nicht ohne weitere 
Motivierung als der natürliche Träger desſelben gelten kann. 
Erſt die Überlegung, daß das nach Mitteilung ringende, in 
der Bruſt verſchloſſene Empfinden Formen annehmen muß, 
welche für andere wahrnehmbar werden, daß es ſich entweder 
in ſichtbaren Geſten (im weiteſten Sinne) oder hörbaren Cauten 
aus ſprechen muß, führt zu der Erkenntnis des Grundes, wie 
der Ton zum ſpezifiſchen Vehikel der Mitteilung ſeeliſchen 
Empfindens werden kann. 

Der ausſchließlich auf die Nachbildung des Sichtbaren 
angewieſene bildende Künſtler gibt nun aber keineswegs nur 
die ſtarren Umriſſe des Körpers wieder, ſondern bannt vielmehr 
einen Moment der Außerung ſeeliſchen Lebens in feinen Aus⸗ 
drucksformen auf die Leinwand oder in die Linien des Steins. 
Der Muſiker, deſſen Darſtellung des Lebens ſich im zeitlichen 
Verlauf abſpielt, vermag dagegen das ſeeliſche Empfinden, 
ſoweit es ſich durch Cautäußerungen offenbart, als ein wirk— 
liches Geſchehen zu geben, aber umgekehrt unter gänzlichem 
Verzicht auf den Appell an das Auge. Daß eine Verbindung 
zweier Künſte zu gemeinſamer Darſtellung beide Formen der 
Mitteilung vereinigen kann, mag zunächſt außerhalb der Be— 
trachtung bleiben. 

Die Erklärung dafür, daß ſpeziell das flüchtige Element 
des Tones zur Darſtellung der Fluktuationen des Seelenlebens 
nicht nur befähigt ſondern berufen iſt, ergibt ſich alſo daraus, 
daß die menſchliche Stimme ebenſo, ja in noch vollkommenerer 
Weiſe von dem, was das Innere des Menſchen bewegt, Kunde 
zu geben vermag, wie das Gebärdenſpiel. Sugleich ergibt ſich 
aber damit die weitere Erkenntnis, daß die Menſchenſtimme 
das Prototyp aller anderen Mittel iſt, Töne hervorzubringen, 
daß alle Muſikinſtrumente als Nachbildungen, als Erſatz der 
Menſchenſtimme anzuſehen und äſthetiſch zu bewerten ſind. 
Hält man dieſen Geſichtspunkt feſt, ſo verſchwindet der ſchein⸗ 
bar ſo große Abſtand der letzten kunſtmäßigen Geſtaltungen 
des Tonmaterials z. B. in den Symphonien und Sonaten, von 
den Vorgängen im Innern des Menſchen, als deren Abbild 
doch auch fie allein Anſpruch auf Kunſtwert haben. Die ge 
ſamte Muſikäſthetik baſiert letzten Endes auf dieſem direkten 
Komner zwiſchen dem ſeeliſchen Empfinden und ſeiner ſpontanen 
Äußerung in Lauten. 
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Die Muſikwiſſenſchaft hat zunächſt ganz allgemein die 
Aufgabe, die ſeeliſchen Ausdruckswerte der primitiven Elemente 
alles muſikaliſchen Geſtaltens zu ergründen, die mechaniſchen 
Entſtehungs⸗ und Derlaufsbedingungen der Töne und ihre 
phyſikaliſchen Eigenfchaften aufzuweiſen, ihre Wirkungen auf 
das Gehörsorgan und durch deſſen Vermittelung auf das 
menſchliche Empfinden und Vorſtellen, alſo auf das Seelenleben 
an einfachen grundlegenden Tatſachen zu konſtatieren und bis in 
die komplizierteſten Anwendungen des nach den verſchiedenſten 
Richtungen wunderbar entwickelten zu einer reich gegliederten 
Welt für ſich gewordenen Tonmaterials zu verfolgen. Sie ſteht 
daher einerſeits auf dem Boden der exakten Wiſſenſchaften, 
der Mathematik und Mechanik, andererſeits aber auch auf 
dem der reinen Geiſteswiſſenſchaften, der Philoſophie, Cogik 
und Aſthetik, und die die Extreme verbindende Brücke haben 
die Phyſiologie und Pſychologie zu fchlagen. Aber auch 
die für die Ausbildung der Tonkünſtler im Tonſatz berechnete 
Theorie der Muſik (Kompoſitionslehre) desgleichen die 
muſikaliſche Seichenlehre (Notenſchriftkunde) und die Dor, 
tragslehre, ja ſelbſt die Geſanglehre und die methodiſche 
Unterweiſung im Spiel einzelner Inſtrumente, die In⸗ 
ſtrumentierungslehre und die Anleitung zum Dirigieren 
müſſen zweifellos der Muſikwiſſenſchaft zugerechnet werden, da 
dieſelben fortgeſetzt die Verwendung der Mittel des Ausdrucks 
im Dienſte künſtleriſcher Ideen zum Gegenſtande haben. Endlich 
iſt aber die Muſikgeſchichte, die Erforſchung der hiſtoriſchen 
Entwickelung der praktiſchen Muſikübung wie der theoretiſchen 
Formulierung aller die Muſik angehenden Erkenntniſſe der 
Muſikwiſſenſchaft beſter Teil, der dieſelbe mit der Archäologie 
und Paläographie und wegen der Untrennbarkeit von 
Muſik und Poeſie durch lange Epochen auch mit der Literatur: 
geſchichte in innigen Konnex bringt. 

Es iſt gewiß begreiflich, daß die ſo zahlreiche weite Gebiete 
umfaſſende Muſikwiſſenſchaft hunderte, ja tauſende ernſter Arbeiter 
beſchäftigen muß, beſchäftigt hat und beſchäftigen wird. Die 
einzelnen Sondergebiete ſtehen zum Teil einander anſcheinend 
ganz fremd nebeneinander, ſetzen grundverſchiedene Neigungen 
und Begabungen voraus; aber ſie alle ſchließt doch das ge⸗ 
meinſame Endziel, die Erklärung der Wunder der Muſik und 
ihrer natürlichen Wurzeln zu höherer Einheit zuſammen. 

1* 
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Derfuchen wir zunächſt die Hauptgebiete der Arbeiten der 
Muſikwiſſenſchaft gegeneinander abzugrenzen, ſo ergeben ſich 
deren fünf, deren jedes ſeine eigene reiche Citeratur hat. 


A. Die Akuſtik (Mechanik der Tonerzeugung). 


Als Teil der allgemeinen Phyſik und ſpeziell der Mechanik 
unterſucht die Akuſtik zunächſt, ohne jede Bezugnahme auf den 
Endzweck (die Aufdeckung des Zufammenhangs zwiſchen Muſik 
und Seelenleben) das an ſich lebloſe Material, deſſen ſich der 
Künſtler bedient, um ſein Empfinden auszuſprechen. Die Auf⸗ 
gabe dieſes Teils der Muſikwiſſenſchaft iſt lediglich die Feſt⸗ 
ſtellung der mechanifchen Bedingungen, unter denen Töne zu— 
ſtande kommen und durch ihre Ausbreitung im Raume von der 
Tonquelle aus, gleichviel ob dieſelbe die menſchliche Singſtimme 
oder irgend ein Inſtrument iſt, bis zu den apperzipierenden 
Organen des Gehörſinnes gelangen. Die Mechanik der Ton- 
erzeugung ergibt, daß die Menſchenſtimme wohl von allen 
Muſikinſtrumenten das komplizierteſte iſt, deſſen Rätſel noch 
heute keineswegs alle gelöſt ſind, und beſchäftigt ſich deshalb 
anfänglich mit viel einfacheren Apparaten der Tonerzeugung, von 
denen aus ſie zuletzt auch bis zur Unterſuchung des Stimm⸗ 
apparats vordringt. Gegenſtand der Akuſtik in dieſem eng 
begrenzten Sinn iſt zunächſt nur: 3 

a) Die Feſtſtellung und Unterſuchung der im Prinzip 
verſchiedenen Tonquellen (geſpannte Saiten, in Röhren 
ſchwingende Luftſäulen, aufſchlagende und durchſchlagende 
Metallzungen, geſpannte Membranen, Metall-, Glas- oder Holz- 
platten und Stäbe, Glocken und Metallſcheiben), nebſt Nachweis, 
in welcher Weiſe die Tonerregung erfolgt (durch Anreißen, 
Anſchlagen, Reibung [Streichen], Anblafen [mit oder ohne be- 
fondere Bilfsapparate, wie harte, weiche oder membranöfe 
Sungen]) ſowie Erörterung der damit gegebenen Klang’ 
farben. 

b) Der Nachweis der Abhängigkeit der Tonhöhe von der 
Periode (Dauer) der Schwingungen, und der Tonſtärke von der 
Amplitüde der Schwingungen (Größe der Abweichungen aus 
der Gleichgewichtslage), ſowie Feſtſtellung der grundlegenden 
einfachen Sahlenverhältnifje für die Saitenlängen bezw. Rohr⸗ 
längen für die in der Muſik bevorzugten Intervalle (Tonhöhen⸗ 
unterſchiede). Damit zuſammenhängend Erklärung des Flageoletts 
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der Saiteninſtrumente und des Überblaſens der Blasinſtrumente 
ſowie Erörterung der Regiſter der Singſtimme. 

c) Die akuſtiſchen Phänomene: Obertöne, Kombinationstöne, 
Schwebungen, gehemmte Schwingungen (Untertöne, Kliertöne), 
Mittönen, Interferenzerſcheinungen, Begleitgeräuſche der Ton- 
erzeugung. 

d) Schallverſtärkung durch Reſonanz. Fortpflanzungsge⸗ 
ſchwindigkeit des Schalls. Prinzipien des Baues der Muſik⸗ 
inſtrumente. Saal-Akuſtik. Echo (Nachhall). Unterſuchung des 
menſchlichen Stimmapparats und des Aufnahmeapparats der 
Schwingungen im äußeren Ohr. 

e) Apparate zum Sählen der Schwingungen (Sirene). Ab— 
ſolute Tonhöhe (Stimmton [diapason, pitch). 

f) Intervallbeſtimmung. Reine Stimmung und Temperatur. 
Bau von Inſtrumenten mit mehr als 12 Tonwerten innerhalb 
der Oktave. 

g) Chladniſche Klangfiguren. Automatiſch notierte Schwin— 
gungsfurven. Photo-mikroſkopiſche Aufnahme von Schwin- 
gungen (Flammenbilder). 

h) Phonographen. Automatiſche Muſikwerke aller Art. 

Die Mechanik der Tonerzeugung zu unterſuchen, hätte 
freilich wenig Sweck und Intereſſe ohne den Ausblick auf die 
Verwertung der Töne als Ausdrucksmaterial der Muſik; das 
hindert aber nicht, daß der als Akuſtik im engeren Sinne be- 
zeichnete Sweig der Muſikwiſſenſchaft von ſolchem Ausblick ſo 
gut wie ganz abſieht und ſich tatſächlich auf die Unterſuchung 
von Einzeltongebungen beſchränkt, ohne die Urteile des Ohrs 
über ihre Kombination zu erörtern. Letztere feſtzuſtellen iſt viel- 
mehr die Aufgabe der Tonphyſiologie. 


B. Tonphyſiologie (Tonpſychologie). 


Die Tonphyſiologie oder wie man fie neuerdings umge: 
nannt hat, die Tonpfychologie, nimmt die Töne der Muſik— 
inſtrumente als gegebenes Material und ſtellt feſt, wie ſich das 
Ohr gegenüber Tönen verſchiedener Höhe, Stärke und Farbe 
verhält. Gegenſtand der Tonphyſiologie ſind alſo zunächſt 
Tonurteile. Dieſelbe fragt zuerſt nach den Grenzen der 
Tonwahrnehmung (höchſte und tiefſte wahrnehmbare Töne) 
ſtellt die Grenzen des Unterſcheidungsvermögens für 
Tonhöhendifferenzen feſt, konſtatiert die Abhängigkeit der 
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Qualitätsempfindungen, welche man als verſchiedene Tonhöhe 
bezeichnet, die aber mit hoch und tief eigentlich gar nichts zu 
tun hat, von der Frequenz der Schwingungen, Des: 
gleichen die der Tonſtärke von ihrer Amplitüde, hat alſo dieſe 
Unterſuchungen mit der Akuſtik gemein, gewinnt ihnen aber neue 
Seiten ab. Auch die Derfchiedenheiten der Klangfarbe beleuchtet 
ſie vom Standpunkte der Tonwahrnehmung aus anſtatt von dem 
der Mechanik der Tonerzeugung. Die Feſtſtellung des Unter⸗ 
ſcheidungsvermögens für Tonhöhenunterfchiede führt auf die 
Frage der Suläſſigkeit oder Notwendigkeit der Temperatur 
der durch die Akuſtik feſtgeſtellten Normalwerte der Intervalle. 
Weiter fragt die Tonphyſiologie, ob ſtetige Tonhöhenänderungen 
und Tonſtärkeänderungen als ſtetige (kontinuierliche) oder aber 
als abgeſtufte empfunden werden. Von der Betrachtung der Töne 
als Einzelfakta der Wahrnehmung ſchreitet fie fort zur Unter- 
ſuchung von Tonkombinationen ſowohl als Folge wie als Zu- 
ſammenklang, und konſtatiert Ahnlichkeitswirkungen an 
Folgen von Tönen, deren mechaniſche Derlaufsbedingungen 
einfachen Zahlenverhältnifjen entſprechen, ſtellt feſt, ob und unter 
welchen Bedingungen zugleich erklingende Töne verſchiedener 
Höhe und verſchiedener Farbe zu einer neuen einheitlichen Quali- 
tät verſchmelzen oder aber geſondert empfunden werden und 
unterſcheidbar bleiben. So ſtreift ſie die Fragen der Konſonanz 
und Diſſonanz und die Probleme über Dur harmonie und 
Mollharmonie, doch ohne dieſelben befriedigend löſen zu 
können, weil es dazu des aktiven Eingreifens des apperzipierenden 
Menſchengeiſtes mit Anwendung logiſcher Funktionen bedarf, 
welche aus dem Gebiete der Tonphyſiologie in das der Muſik⸗ 
äſthetik führen. Aus den Unterſuchungen der Tonphyſiologie 
ergeben ſich zwar bereits beſtimmte Anhaltspunkte für die Ent⸗ 
ſtehung der Skalen, da dieſe durchaus auf Bevorzugung ein- 
fachſter Tonverhältniſſe beruhen, welche auch bereits die Mechanik 
der Tonerzeugung feſtgeſtellt hat, deren beſtimmtes Erkennen 
durch das Ohr aber erſt die Tonphyfiologie nachweiſt. Da- 
gegen gehört aber die praktiſche Verwendung der Skalen ſchon 
nicht mehr in ihr Gebiet. Konftatierungen wie die, daß ein 
in unveränderter Stärke weiterklingender Ton, obgleich er auf 
andauernden Bewegungsvorgängen beruht, doch als ein ruhender, 
als Stillſtand erſcheint, daß dagegen ſowohl Veränderungen der 
Tonhöhe als ſolche der Tonſtärke als Bewegungsformen wirken, 
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greifen zwar ebenfalls bereits auf äſthetiſches Gebiet über, ſind 
aber doch zunächſt als Feſtſtellungen der Tonwahrnehmung, als 
Tonurteile, Gegenſtand der Tonphyſiologie. Daß die Suſammen⸗ 
ſetzung der Klänge aus Partialtönen dem nicht geübten Ohre 
nicht ohne weiteres erkennbar iſt, daß auch Kombinationstöne 
meiſt nicht beachtet werden, daß aber die Hinleitung auf ihre 
Unterſcheidung beide Phänomene erkennbar macht, iſt durchaus 
Gegenſtand der Phyſiologie; Sache der Muſikäſthetik iſt es da⸗ 
gegen, zu erklären, warum dieſe an ſich unterſcheidbaren Bei- 
töne doch beim Muſikhören faſt immer ignoriert werden. 

Die Tonphyſiologie kann nicht weiter kommen als bis zu 
der Konſtatierung, daß das Unterſcheidungsvermögen für Ton⸗ 
höhen ein ſehr feines iſt, ſo daß es für die Tonphyſiologie ein 
Rätjel bleibt, warum die Stimmung eines Intervalls nach den 
ſtrengen Anforderungen der Akuſtik doch nicht imſtande iſt, die 
Auffaſſung in ebendieſem Sinne zu erzwingen; andererſeits iſt 
für fie ein Rätſel, daß das Ohr überaus ſchnelle Folgen von 
Einzeltongebungen in weitausgeführten Kompoſitionen beſtimmt 
aufzufaſſen vermag, wie der Tonkünſtler ſie gemeint hat und daß 
ſelbſt nicht unerhebliche Mängel der Intonation dieſes Geſchäft 
nicht unmöglich machen. Rätſelhaft bleibt für die Tonphyſiologie 
auch die praktiſche Tauglichkeit der gleichſchwebenden Tempe: 
ratur, obgleich deren Erſatzwerte oft Stimmungsdifferenzen auf- 
weiſen, welche die Schwelle der Unterſcheidbarkeit von Tonhöhen⸗ 
unterſchieden ſehr bedeutend überſchreiten. Mit anderen Worten, 
mit dem Moment, wo die Betätigung logiſcher Funktionen 
einſetzt und das Muſikhören aufhört, nur ein phyſiſches Erleiden 
zu ſein, vielmehr zu einem Auswahlhören wird, das vieles in 
den Klangerſcheinungen Vorhandene regelmäßig ignoriert, er: 
folgt der Übertritt vom phyſiologiſchen auf das äſthetiſche Gebiet. 


C. Die Muſikäſthetik oder ſpekulative Theorie 
der Muſik 


hat es alſo nicht mehr mit dem paſſiven, ſondern mit dem 
aktiven Hören zu tun; die einzelnen Töne find für fie nicht 
Einzelfakta der Tonempfindung, ſondern Elemente der Ton- 
vorſtellung. Die Tonfolgen und akkordiſchen Verbindungen der 
Töne werden für fie wieder, was fie in der Doritellung des 
ſchaffenden Tonkünſtlers waren: Formen des Ausdrucks von 
Seelenbewegungen; das Stadium der Übermittelung des Seeli⸗— 
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fchen an ein lebloſes Material, das nur dem Swecke der 
Mitteilung diente, hat ſein Ende erreicht und es erfolgt ſeine 
Zurückverwandlung in das Seeliſche. Das Subſtrat des muſika⸗ 
liſchen Hörens, mit dem allein es die Muſikäſthetik zu tun hat, 
ſind nicht Einzeltöne, ſondern logiſch geordnete Tonfolgen; ihre 
grundlegenden Begriffe find die Tonverwandtſchaft (Harmonie) 
und der Rhythmus (Takt). Wenn auch ſchon die Geſetze der 
Mechanik der Tonerzeugung und die Tonurteile der tonphyſio⸗ 
logiſchen Experimente auf die Vorzüglichkeit und Wohlgefällig⸗ 
keit derjenigen Tonverhältniſſe hinführen, welche den einfachſten 
Derhältniffen der Schwingungsdauer entſprechen, jo daß der 
Begriff der Konſonanz mit Vorliebe auch ſchon in ihr Bereich 
gezogen wird, ſo gewinnt doch derſelbe erſt recht eigentlich 
ſeine Bedeutung als ein Mittel, Tonfolgen zu Einheiten werden 
zu laſſen, ſie aus einer Anzahl von Einzelerſcheinungen zu einem 
vernünftigen Verlaufe zu machen. Ebenſo gehört zwar die 
Konſtatierung der verſchiedenen Wirkung ſchneller Bewegung 
von einer Tonhöhe zur anderen oder längeren Derweilens 
auf dem Einzeltone zu den Objekten tonphyſiologiſcher Unter⸗ 
ſuchung, aber ſchon der Rhythmus nicht mehr. Die Unter⸗ 
ſcheidung von Tönen verſchiedenen Gewichtes beruht auf 
der Einführung des logiſchen Begriffes des Taktes, d. h. eines 
Maßes für den zeitlichen Verlauf der Tonfolgen, das feitge- 
halten wird und daher Gruppen von Einzeltongebungen 
zu Einheiten zuſammenfaßt. Der Rhythmus iſt aber nicht 
ein nur muſikaliſches, ſondern ein viel allgemeineres Prinzip, 
das alles Geſchehen für unſere Auffaſſung gliedert. Die Beur- 
teilung einer Melodie, überhaupt einer längeren Tonfolge, als 
einer einheitlichen Bildung, beruht alſo auf der Erfüllung 
von allgemein logiſchen Forderungen, die keineswegs auf 
die Muſik beſchränkt ſind. Mit der Einführung der beiden Maß⸗ 
beſtimmungen der Harmonie (Tonalität) und des Rhyth⸗ 
mus (Takt) ordnet ſich die Muſik allgemeinen Geſetzen der 
Formgebung unter und hört damit auch auf, nur ſpontaner 
Empfindungsausdruck, naive Willensemanation zu 
fein, wird künſtleriſches Geſtalten, Bilden, welches dem 
fein Empfinden ausſprechenden ſelbſt äſthetiſche Luft bereitet 
und ſeine Mitteilung an andere nicht nur zum Gegenſtande 
des Mitgefühls, ſondern ebenfalls zu einer Quelle äſthe— 
tiſchen Genuſſes macht. Durch dieſe Erweiterung der ſich 
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an das Ohr wendenden Mitteilung über das bloße Bedürfnis 
des Sichverſtändlichmachens hinaus zum künſtleriſchen Geſtalten 
geht aber nichts von der elementaren Ausdrucksbedeutung der 
Mittel des Ausdrucks verloren, ſondern wächſt vielmehr eine 
ſchier unendliche Fülle neuer Modalitäten des Ausdrucks zu. 
Su der Bewegung von einer Tonhöhe zur anderen kommen 
die Fortſchreitungen die Harmonie (Akkordfolgen), die Wechſel 
der Tonart (Modulation) und die Diſſonanzbildungen und 
Diſſonanzlöſungen, welche zunächſt ganz ähnlich zu bewerten 
ſind wie das Steigen und Sinken der Tonhöhe (Spannung 
und Spannungslöſung), aber durch die Verſchiedenheiten ihrer 
Erſcheinungsform differenzierte Sonderwirkungen in unbegrenzter 
Sahl bedeuten. Das wichtigſte Ergebnis der muſikaliſchen 
Aſthetik iſt aber die beſtimmte Nachweiſung von einſchneidenden 
Unterſchieden des Ausdrucks, jenachdem die kleinen letzten 
Einheitsbildungen, die einzelnen Geberden des Ausdrucks, 
die Motive, begrenzt werden. Die Motivbeſtimmung 
(Phraſierung) iſt daher die eigentliche Grundlage der ge— 
ſamten muſikaliſchen Formenlehre. Die Muſikäſthetik ſtellt alſo 
erſt den letzten Konnex zwiſchen den muſikaliſchen Geſtaltungen 
und ihren Ausdruckswerten her. Dieſe Überlegung lehrt, daß 
die Muſikäſthetik letzten Endes mit der Muſiktheorie iden— 
tiſch, daß ſie jedenfalls die höhere wiſſenſchaftliche Form der 
für die Einführung des Tonkünſtlers in die Praxis feiner Kunſt⸗ 
übung beſtimmten Unterweiſung im Tonſatz iſt (ſpekulative 
Theorie der Muſik). 


D. Die muſikaliſche Fachlehre (Muſiktheorie 
im engeren Sinne). 


Die Einführung in die Technik der Kompofition, die für 
den praktiſchen Unterricht berechnete Muſiktheorie iſt fortgeſetzt 
gezwungen, mit äſthetiſchen Begriffen zu operieren, ſo daß ſie 
als angewandte Muſikäſthetik definiert werden muß. Ihre 
praktiſche Beſtimmung macht aber einerſeits die weit ausholen- 
den Begründungen entbehrlich, deren die Muſikäſthetik für die 
Aufſtellung ihrer Lehrſätze nicht entraten kann, wenn fie über⸗ 
zeugen und dem Vorwurfe willkürlicher Konſtruktion entgehen 
will, und bedingt andererſeits eine Spezialiſierung ins Detail, 
mit welcher ſich die wiſſenſchaftliche Behandlung der Muſik⸗ 
äſthetik nicht abzugeben braucht. Dadurch erhält aber die 
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muſikaliſche Satzlehre eine von derjenigen der Muſikäſthetik 
wohlerkennbar unterſchiedene eigene Literatur, die ihr ein be 
ſonderes Arbeitsgebiet zuzuweiſen Anlaß gibt und ihre einfache 
Subſumierung unter die Muſikäſthetik verbietet. Die her- 
kömmlicher Weiſe und mit Recht unterſchiedenen Teile (Kurfe) 
der Unterweiſung find: Allgemeine Muſiklehre, Harmonielehre, 
Kontrapunkt leinſchließlich Kanon und Fuge) und freie Kom- 
poſition (Formenlehre, Inſtrumentierung). Die Analyſe muſi⸗ 
kaliſcher Kunſtwerke wird man mit gleicher Berechtigung für 
die Muſikäſthetik wie für die Satzlehre in Anſpruch nehmen; 
doch wird ihre Zumweifung zu dem einen oder dem anderen 
Gebiete Unterſchiede der Faſſung bedingen. 

Das bei weitem ausgedehnteſte und am reichſten gegliederte 
Arbeitsgebiet der Muſikwiſſenſchaft iſt aber das fünfte und letzte: 


E. Die Muſikgeſchichte. 


Die hiſtoriſche Forſchung auf dem Gebiete der Muſik erſtreckt 
ſich auf alles, was die Muſik der Vergangenheit angeht und 
zwar bis hart an die Gegenwart heranz denn die Er— 
fahrung hat gelehrt, daß nur allzuſchnell die Seit ihr Ser⸗ 
ſtörungswerk beginnt, daß Kunftwerfe verloren gehen und Tra- 
ditionen unverläßlich werden, fo daß gar nicht früh genug Maß⸗ 
nahmen getroffen werden können, um das, was der Aufbewah— 
rung für die Zukunft wert iſt, vor dem Untergange zu be: 
wahren. Tatſächlich begegnen hiſtoriſche Arbeiten über auch 
nur Dezennien zurückliegende Dinge oft ungeahnten Schwierig- 
keiten. 

Die muſikhiſtoriſchen Arbeiten ſcheiden ſich zunächſt in zwei 
Hauptkategorien, nämlich die Unterſuchung der erhaltenen 
Denkmäler ſelbſt und die Darſtellung der Entwickelung 
der Muſik; da aber die letztere als erſte Vorbedingung die 
erſtere voraus ſetzt, wenigſtens von Seiten, aus welchen Denk⸗ 
mäler der praktiſchen Kunſt ganz fehlen, auch noch fo gründ- 
liche theoretiſche Aufſchlüſſe ein lebendiges Bild nicht ergeben 
können, und da ferner die Beſchäftigung mit den Denkmälern 
für verſchiedene Zeiten außerordentlich verſchiedene Spezial: 
kenntniſſe vorausſetzt, fo ergibt ſich vielmehr die Teilung in ver- 
ſchiedene Gebiete im Anſchluß an die chronologiſche Ord— 
nung als die natürlichere und die weitſchichtige Citeratur am 
beſten überſichtlich machende. Kleinarbeiten aller Art, von denen 
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vielen grundlegende Bedeutung beizulegen iſt, ſind erforderlich, um 
überhaupt eine allgemeine Geſchichtſchreibung der Muſik denkbar 
zu machen. Doch iſt andererfeits nicht zu überſehen, daß Spesial- 
unterſuchungen leicht unfruchtbar ausfallen, wenn ſie nicht von 
allgemeinen Geſichtspunkten aus unternommen, von hiſtoriſchem 
Wiſſen getragen find. S. B. wird eine Studie über ein 
Inſtrument vergangener Seiten allgemeine Kenntniffe vom 
Inſtrumentenbau vorausſetzen, und eine Studie über einen alten 
muſiktheoretiſchen Traktat nur der mit Glück unternehmen 
können, der zugleich das Werk in die hiſtoriſche Entwickelung 
der Muſiktheorie einzugliedern imſtande iſt. Das iſt wohl der 
Grund, weshalb die allgemeine Geſchichtſchreibung auch ſchon 
mit unzulänglichen Mitteln verſucht worden iſt, zu Seiten wo 
es an verläßlichen Vorarbeiten im Detail noch überall fehlte. 
Jeder Derfuch, ſei es eine allgemeine Geſchichte der Muſik 
oder eine Geſchichte einzelner Sweige derſelben, eine Geſchichte 
der Muſikinſtrumente, eine Geſchichte der Muſiktheorie, eine 
Geſchichte der Notenſchrift zu ſchreiben, deckt Lücken unſeres 
hiſtoriſchen Wiſſens auf und gibt Anſtoß zu neuen Detail, 
ſtudien, welche wieder allgemeinen Darſtellungen zu gute kommen. 
Es leuchtet ein, daß ſolche nach Konftatierung von Cücken 
unternommene Detailſtudien nach einem ganz anderen Plane 
ausgeführt werden als dem Sufall entſprungene, z. B. wenn 
ein Philologe, der von Muſik nichts verſteht, auf eine muſi⸗ 
kaliſche Abhandlung ſtößt; freilich kann auch der einſtweilen 
nur philologiſchen Emendierung und Kommentierung des⸗ 
ſelben die Bedeutung für die muſikaliſche Geſchichtſchreibung 
nicht aberkannt werden; es wird aber Sache der muſikaliſchen 
Fachgelehrſamkeit ſein, weiterhin die Folgerungen zu ziehen, 
welche der Sprachforſcher nicht zu ziehen vermochte. In man⸗ 
chen Fällen hat die Vereinigung mehrerer Gelehrten das wün- 
Ichenswerte Ergebnis der Beleuchtung des Fundes von den per: 
ſchiedenen in Betracht kommenden Standpunkten aus ermöglicht. 

Die Unterſuchung und eventuelle Übertragung der Zent, 
mälern der Muſik vergangener Seiten erfordert vor allem die 
Kenntnis der Bedeutung der Zeichen, mit welchen dieſelben 
notiert ſind. Im Verlaufe der Seit ſind nach einander eine 
ganze Reihe im Prinzip verſchiedener Methoden der Notie- 
rung aufgekommen, ehe die heute übliche, die alle anderen 
verdrängt hat, ſich zu entwickeln begann. Die Kenntnis der 
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Entwickelungsgeſchichte der letzteren ift unentbehrlich, um das 
Alter mancher Denkmäler zu beſtimmen. Im übrigen iſt es 
aber ſehr wohl möglich, ſich mit Denkmälern einzelner Epochen 
eingehend und mit Erfolg zu beſchäftigen, ohne zugleich die 
Notierungsmethoden anderer Seiten zu beherrſchen. Wenn trotz— 
dem auch die Geſchichtſchreibung der Notenſchrift eine 
eigene Literatur aufweiſt, ſo darf bezüglich des Wertes ſolcher 
zuſammenhängenden Darſtellungen auf das früher Bemerkte hin— 
gewieſen werden; dieſelben machen die noch beſtehenden Cücken in 
unſerer Kenntnis auffällig und geben Anlaß zu ihrer Ausfüllung. 

Auch die Unterſuchung der Muſiktheorie vergangener 
Epochen dient in erſter Linie dem Swecke, das Verſtändnis der 
Denkmäler zu erſchließen. Da aber die Entwicklung der theo— 
retiſchen Erkenntnis des Weſens der Muſik in viel höherem 
Maße ein ftetiges Fortſchreiten bis zum Standpunkte der Gegen- 
wart aufweiſt als etwa die Entwickelung des Votenſchrift⸗ 
weſens mit ſeinen mannigfach wechſelnden Prinzipien, ſo hat 
die Geſchichte der Muſiktheorie auch ein ſtärkeres aktuelles 
Intereſſe, ſofern ſie das allmähliche Auffinden aller der Geſetze 
zeigt, welche heute zu recht beſtehen. 

Bis zu einem gewiſſen Grade muß auch Art und Beſchaffen⸗ 
heit der Inſtrumente, deren ſich die Muſikübung verſchiedener 
Epochen bedient, von Bedeutung für den Charakter der Muſik 
der betreffenden Seit ſein, ſo daß ſich auch in der Geſchichte 
der Muſikinſtrumente die allgemeine Entwickelung wieder- 
ſpiegelt. Aber auch ihr wird man doch nur eine zweite Stelle 
unter den Hilfswiſſenſchaften der muſikaliſchen Geſchicht⸗ 
ſchreibung zuweiſen wollen. 

So erſcheint denn für eine überſichtliche Gliederung der 
muſikgeſchichtlichen Citeratur die Anordnung nach Epochen 
in chronologiſcher Folge durchaus als die am meiſten zweck— 
dienliche, und zwar derart, daß für jede einzelne Epoche die Ar⸗ 
beiten auf den Spezialgebieten der Notenſchrift, Muſiktheorie, 
Inſtrumentenkunde ebenſo wie die erhaltenen Denkmäler und 
ihre Bearbeitungen für die Gegenwart, ſowie die Bibliographie 
der muſikaliſchen Schriften zuſammenzuſtellen ſind und Werke, 
die einen Spezialgegenſtand durch mehr als eine Spoche ver— 
folgen, bei den verſchiedenen Epochen wiederholt genannt oder 
aber mit den allgemeinen Muſikgeſchichten und enzyklopädiſchen 
Werken und Tonkünſtlerlexika an die Spitze geſtellt werden. Die 
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monographiſchen Darſtellungen der Muſikgeſchichte 
einzelner Länder oder Städte beſchränken ſich zumeiſt auf 
eine kleine Anzahl von Epochen, desgleichen reichen auch 
Monographien über einzelne Formen gewöhnlich nicht 
über einzelne Epochen hinaus, ſo daß ihre Anführung am 
zweckmäßigſten in der Epoche Platz findet, in welcher die be— 
treffende Form zu beſonderer Bedeutung gelangt. Daß Mono- 
graphien über einzelne Tonkünſtler in die Literatur der 
Epoche gehören, in welcher die betreffenden Meiſter lebten und 
wirkten, verſteht ſich natürlich von ſelbſt. Alles in allem iſt 
gar nicht zu verhehlen, daß die leicht überſichtliche Anlage 
einer Bibliographie der muſikhiſtoriſchen Literatur 
durchaus keine ſelbſtverſtändliche Sache iſt, ſondern auf ganz 
eigenartige Schwierigkeiten ſtößt. 

Wenn man neuerdings angefangen hat, unter dem Namen 

Vergleichende Muſikwiſſenſchaft 

eine exakte Unterſuchung der bei Naturvölkern nachweisbaren 
Muſikübung anzubauen, ſo iſt doch derſelben nicht etwa eine 
ähnliche Bedeutung beizumeſſen wie der vergleichenden Sprach- 
wiſſenſchaft, da es ſich bei ihr nicht ſowohl um hiſtoriſche 
Denkmäler aus fernabliegenden Epochen handelt als viel- 
mehr in der Hauptſache um gegenwärtige Verhältniſſe. Nur 
der Umſtand, daß ſogenannte Naturvölker auf einem primitiven 
Standpunkte der Kultur ſtehen geblieben ſind, gibt eine gewiſſe 
Berechtigung, aus der Muſik der Vaturvölker Schlüſſe zu 
machen auf Urzuſtände der Muſik auch bei Völkern, welche 
nachgehends dieſen primitiven Suftand überwunden haben und 
mehr und mehr zu der heutigen Muſikübung fortgeſchritten 
find. Ein wichtiges Ergebnis dieſer Dergleichungen iſt die 
Pentatonik als Melodiengrundlage der einfachen Geſänge 
der Naturvölker Afrikas und Amerikas (Indianer), was die 
Annahme ſtützt, daß die Pentatonik der Oftafiaten (Ehinefen, 
Japaner) und der Kelten wie auch der Griechen der Frühzeit ein 
primitives Studium des Muſikhörens repräſentiert. Dieſe Ergeb- 
niſſe geben daher Anlaß, die „muſikaliſche Ethnographie“ 
der Muſikgeſchichte anzugliedern; denn auch die abweichenden 
Ergebniſſe der Unterſuchungen bei Völkern, welche nicht im 
Suſtande der primitiven Kultur find, ſondern eine Kulturver- 
gangenheit haben (in Aſien und Nordafrika), weiſen auf die 
Muſikgeſchichte hin Häufung kleinerer Intervalle als Überrejte 
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der griechiſchen Muſikkultur). Ganz verfehlt iſt es dagegen, auf 
Grund der Unterſuchung der Muſikübung von der europäiſchen 
Kultur ferner ſtehenden Stämmen die Allgemeingültigkeit der 
Grundlagen unſeres Muſikſyſtems anzuzweifeln. Daß Unter, 
ſuchungen dieſer Art gewöhnlich der Tonphyſiologie zuge 
rechnet werden, iſt nach den obigen Nachweiſungen natürlich nicht 
korrekt; die Exaktheit der Methode (phonographiſche Aufnahme 
der Geſänge, mathematiſche Feſtſtellungen an den Muſikinſtru⸗ 
menten) mag dafür als Erklärungsgrund gelten. Jede Muſikpraxis, 
auch dieſe primitive, ſtellt aber Probleme, welche die Tonphyſio⸗ 
logie allein nicht zu löſen vermag; wenn auch die Betätigung 
logiſcher Funktionen in der Ordnung der Töne zu Melodien bei 
dieſen tonarmen Melodien der Naturvölker enge Grenzen einhält, 
ſo iſt ſie doch als ſolche nicht zu verkennen, d. h., ſie geht über 
die Grenzen hinaus, welche der Tonphyſiologie gezogen ſind. 


Dieſe vorläufige Skizzierung der verſchiedenen Gebiete der 
Muſikwiſſenſchaft!), die weiterhin noch mancher Ergänzung be⸗ 
darf, z. B. bezüglich der Grenzbeſtimmungen der Muſik gegen⸗ 
über anderen Künften, mit denen fie ſich zu gemeinſamer Dar⸗ 
ſtellung verbinden kann (Poeſie, Mimik), läßt ſchon erkennen, 
wieviele Arbeitskräfte dieſelbe in Anſpruch nehmen muß, um 
die ihr geſtellten Aufgaben zu löſen. Dieſer auf einen eng be⸗ 
grenzten Raum angewieſene Grundriß der Muſikwiſſenſchaft 
kann ſelbſtverſtändlich nicht einen vollſtändigen Citeraturnach⸗ 
weis für die zahlreichen ſo verſchiedenen Einzelgebiete geben; 

den doch ſchon die Verzeichniſſe der Titel aller einſchlägigen 

iten für manches der Einzelgebiete einen größeren Raum 
in Anſpruch nehmen als den für dieſes kleine Buch vorge⸗ 
ſehenen. Es kann vielmehr nur die Abſicht ſein, vom gegen⸗ 
wärtigen Stande der Arbeiten auf den Einzelgebieten einen 
orientierenden Begriff zu geben und die weiteren Wege in die 
Spezialliteraturen weiſen. Selbſt das iſt ſchon ein Plan, 
der ſehr hauszuhalten zwingt. Doch hofft der Verfaſſer mit 
der Art, wie er ſeine Aufgabe gefaßt, etwas Nützliches zu tun 


) Dal. auch Fr. Chryſander, Einleitung zu Bd. 1 der Jahr- 
bücher für muſtkaliſche Wiſſenſchaft (Leipzig 1865); Guido Adler, Um- 
fang und Fiele der Muſikwiſſenſchaft (Di äech f. Muſik I, Leipzig 
1884); PD Riemann, Die Aufgaben der iti (entſcher 
Muſikerkalender für 1902, Leipzig 1901). 8 
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und eine Cücke auszufüllen. Er wird im folgenden, ähnlich 
wie in dieſem erſten kurzen Überblicke, auch in den einzelnen 
Abſchnitten und Unterabteilungen einem knapp gefaßten, das 
Spezialgebiet umreißenden Texte eine Zufammenftellung der 
wichtigſten neueren Arbeiten folgen laſſen, aus welcher jeder, 
der ſich auf ein einzelnes Gebiet beſchränken bezw. ſich in dasſelbe 
einarbeiten will, weitere Belehrung ſchöpfen und ſich die Kennt⸗ 
nis der kleineren Spezialarbeiten holen kann. 

Wie jeder der folgenden Einzelabſchnitte erhält auch dieſer 
einleitende Überblick einen feinem Zwecke entſprechenden Literatur 
nachweis, der natürlich nur Werke enzyklopädiſcher Natur 
über Muſik betreffen kann. Zu denſelben gehören zunächſt all⸗ 
gemeine Cite raturverzeichniſſe von Schriften über 
Muſik, welche in mehr oder minder veränderter Geſtalt unſere 
Einteilung der Muſikwiſſenſchaft in ihre Sondergebiete repro- 
duzieren und dieſelben weiter ſpezialiſieren und ergänzen, dazu 
aber auch Muſik⸗Cexika mit alphabetiſch geordneten mehr 
oder minder ausgeführten Artikeln über alle Gegenſtände 
der Muſikwiſſenſchaft und ſchließlich mit demſelben Rechte 
die Tonkünſtler⸗Cexika mit Biographien und Verzeichniſſen 
der Kompoſitionen oder Schriften der Muſiker und Gelehrten, 
welche ſich um die Muſik verdient gemacht haben. Dagegen 
müſſen wir die allgemeine Muſikgeſchichte wegen ihres nicht 
genügend enzyklopädiſchen Charakters dem Abſchnitt E (Muſik⸗ 
gefchichte) zuweiſen, in welchen auch alle Lexika über einzelne 
Zweige der Muſik (3. B. über Kirchenmufif) oder über die Ton⸗ 
künſtler einzelner änder u. a. gehören. Auch bibliographiſche 
Verzeichniſſe einzelner Citeraturgebiete gehören dorthin. 


Verzeichnis der wichtigſten enzyklopädiſchen Werke 
über Muſik. 


a) Syſtematiſche Citeraturverzeichniſſe. 
Johann Nikolaus Forkel, Allgemeine Literatur der Muſik 
(Ceipzig 1782). 

Das Forkelſche Werk hat zwar dem folgenden von Becker als Unterlage gedient, 
iſt aber durch das elbe in keiner Weiſe entbehrlich gemacht worden, ſofern es von 
einer großen Fahl umfangreicher Werke orientierende Auszüge gibt, welche Becker 
nicht reproduziert hat. Da der Plan des Werkes die in unſerer Einleitung entworfene 
Gliederung des Geſamtgebietes der Muſikwiſſenſchaft in mancher Beziehung ergänzt 
fo ſei er in gedrängter Form hier mitgeteilt: 
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1. Teil: £iteratur der Geſchichte der alten und neueren Muſik. 

Kapitel I: Dom Urfprung, £ob, Nutzen, Zweck und den Wirkungen der Muſik. 
II. £iteratur der allgemeinen Geſchichte der Muſtk. III. Geſchichte der Muſik der 
Agrpter, Athiopier, Chinefen, Hebräer. IV. Griechiſche und römiſche Muſik. V. Mufif 
des Mittelalters. VI. Literatur der Geſchichte der neueren Muſik (1. Allgemeine Muſik⸗ 
geſchichte einzelner Cänder. 2. Kirchengefang und Kirchenmuſik. 3. Theatraliſche "app, 
VII. Hiſtoriſche Nachrichten vermiſchten Inhalts (1. Biographien in Sammlungen und 
einzeln. 2. Derzeichnifje muſikaliſcher Schriften und Nompoſitionen, Nachrichten über 
muſikaliſche Geſellſchaften und Würden uſw. 3. Muſikaliſche Cexika. 4. Schriften all ⸗ 
gemeinen Inhalts). 

2. Teil. £iteratur der Theorie und Praxis der neueren Muſik. 

Kapitel I: Phyſikaliſche und mathematiſche Klanglehre (1. Gehör, Menſchen⸗ 
ſtimme, Klang [Ton], Fortpflanzung des Schalles, Vibration der Saiten und anderer 
Körper, Echo, Mitklingen, Stimmung, akuſtiſche Phänomene. 2. Intervallbeſtimmung, 
Temperatur, Monochord uſw. 3. Inſtrumentenbaukunſt [Orgel, Streichinſtrumente, Flöten, 
beſondere Inſtrumente, Metronom, Phantaftermafchine, Automaten, Sprachrohre uſw. J. 
II. Anfangsgründe der praktiſchen Muſik (Mufifalifche Zeichenlehre. Anweiſungen zum 
Inſtrumentenſpiel und zum Singen). III. Geſchichte der Mufifinftrumente. IV. Harmonie⸗ 
lehre und Generalbaß (Akkompagnement). V. Muſikaliſche Kompofition (Kontrapunkt, 
Fuge, Singkompoſition, Inſtrumentalkompoſttion, Melodie, freie Phantafte, Vortrag uſw.). 
VI. Mufifalifhe Kritik (Mufifalifche Aſthetik, Genie, Geſchmack, das Schöne, Ausdruck, 
Verbindung der Muſik mit anderen Känften, hiſtoriſch⸗kritiſche Schriften). VII. Ders 
zeichnis muſikaliſcher Manuſkripte (Schriften). 


Karl Ferdinand Becker, Syſtematiſch⸗chronologiſche Darftel- 


lung der muſikaliſchen Literatur von der früheſten bis auf 
die neueſte Zeit (Ceipzig 1836, Nachtr. 1839). 

Der Plan des Forkelſchen Werkes iſt mit geringfügigen Abweichungen übernommen, 
die Anlage und Druckausſtattung iſt zweckmäßiger und überſichtlicher. 


Adolf Büchting, Bibliotheca musica ordhauſen 1867). Zort, 


ſetzung des Beckerſchen Werkes für die Jahre 1847 bis 1866. 


Robert Eitner, Bücherverzeichnis der Muſikliteratur aus den Jahren 


1859 bis 1846 (Leipzig 1885). 

Für die Seit feit 1866 fehlen ſpezielle Sufammenftellungen der 
muſikaliſchen Buchliteratur und müſſen ſolche in den Muſikalien und 
Bücher über Muſik verzeichnenden Werken (f. unten) geſucht werden. 

die Jahre 1885 bis 1894 leiſtet aber die ſorgfältige Muſikaliſche 
Bibliographie von F. Aſcherſon in der „Vierteljahrsſchrift für 
Muſikwiſſenſchaft“ (Leipzig, Breitkopf & Härtel) vortreffliche 
Dienſte, von 1895 ab in noch höherem Maße die bis 1900 von 
Emil Vogel und ſeither von Rudolf Schwartz redigierten „Jahr— 
bücher der Muſikbibliothek Peters” (Leipzig, L. F. Peters). 


Muſikalien und Bücher über Muſik verzeichnet: 


Anton Meyſel, Handbuch der muſikaliſchen Literatur (Leipzig 


1817, zahlreiche Nachträge 1818 bis 1821, Fortſetzungen von C. F. 
Whiſtling bis 1842 und von Hofmeiſter bis auf die Gegenwart). 

Für Frankreich: Bibliographie musicale francaise, publiee 
par la chambre syndicale du commerce de musique (Paris, 
feit 1874). x 


N 
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Da weder Forkels noch Beckers Werk den Gegenſtand erſchöpfen 
und auch die ſpäteren Werke beſonders für die ausländiſche Literatur 
überhaupt lückenhaft ſind, ſo iſt für eingehende Forſchungen die 
Heranziehung der Kataloge einzelner Muſikbibliotheken und der 
Muſikalienbeſtände allgemeiner Bibliotheken nicht zu umgehen. 

Eine erſchöpfende Bibliographie der Literatur über Muſik exiſtiert 
zur Zeit noch nicht. 

b) Muſikaliſche Cexika 
1. ohne Biographien. 
Johannes Tinctoris, Diffinitorium musices (Trevifo ca. 1474); 
neugedruckt in Forkels Literatur Tt. oben), in Lichtenthals Dizionario 
e bibliografia della musica (Mailand 1826, Band 3), in Chryſanders 
Jahrbüchern der Muſikwiſſenſchaft I (Leipzig 1865) und in Couſſemakers 
Scriptores, Band IV (Paris 1876), auch in desſelben Sonderausgabe 
der Werke des Tinctoris (1875). 
Thom. Balth. Janowka, Clavis ad thesaurum magnae artis 
musicae (Prag 1701). } 
Seb, Broſſard, Dictionnaire de musique (Paris 1703 u. ö.). 
J. J. Rouſſeau, Dictionnaire de musique (Genf 1767 u. ö.). 
Encyclopédie méthodique selon l’ordre des matières. 
Musique (1. Teil von Framéry und Ginguene, Paris 1791, 2. Teil 
von J. J. de Momigny, daſelbſt 1818). 
Heinr. Chriſtoph Koch, Muſikaliſches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802, 
überarbeitet von A. von Dommer, Heidelberg 1868). 
Pietro Lichtenthal, Dizionario e bibliografia della musica (Mai- 
land 1826, 4 Bände). 
Léon und Marie Escudier, Dictionnaire de musique [theorique 
et historique] Paris 1844, 2 Bände, 2. Auflage, 1854). 
2. mit Biographien. 
Johann Gottfr. Walther, Muſikaliſches Lexikon (Leipzig 1232). 
Choron et Fapolle, Dictionnaire historique des musiciens 
Paris 1817). 
Guſt. Schilling, Univerſallexikon der Tonkunſt (Stuttgart 1835 bis 1838, 
6 Bände, Supplement 1842). 
Ed. Bernsdorf, Neues Univerfal-£erifon der Tonkunſt (Dresden 1856 
bis 1861, 3 Bände). 
D Mendel und Auguft Reißmann, Muſikaliſches Konverjations- 
lexikon (Berlin 1870 bis 1883, 1 Bände). 
George Grove, Dictionary of music and musiciens (London 1879 
bis 1889, 4 Bände, 2. Auflage 1903 ff.). 
Bugo Riemann, Muſik.Lexikon (Leipzig 1882, 6. Auflage 1904, 2. Auf- 
lage in Dorbereitung). 


Riemann, Grundriß der un 2 
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3. nur Biographien. 

Joh. Ludw. Gerber, Hiftorifch-biographifhes Lexikon der 
Tonkünſtler (Leipzig 1790 bis 1792, 2 Bände). 

— Neues hiſtoriſch⸗biographiſches Lexikon der Tonkünſtler (Leipzig 1812 
bis 1814, 4 Bände). 

Das Neue £erifon iſt nicht eine Neuauflage, ſondern eine Ergänzung des alten; 
beide ſind noch heute unentbehrlich. 

Fr. Joſeph Fétis, Biographie universelle des musiciens (Brüſſel 
1837 bis 1844, 8 Bände, 2. Auflage Paris 1861 bis 1866, 8 Bände, 
Supplement von Arthur Pougin, Paris 1878 bis 1880, 2 Bände). 

Noch heute durchaus unentbehrlich wegen feiner Univerſalität. 

Robert Eitner, Biographiſch⸗bibliographiſches Quellenlexikon der Muſiker 
und Muſikgelehrten (Leipzig 1900 bis 1904, 10 Bände). 

Nur bis in den Anfang des neunzehnten Jahrhunderts reichend. Wichtig durch 
Angabe der Fundorte von Exemplaren ſeltener Werke (Kompofitionen und Schriften), 
aber leider nicht zuverläſſig und ſehr fehlerhaft. 


Der allgemein orientierende Wert der vorſtehend verzeich— 
neten Werke ſteht erfahrungsmäßig feſt. Er beruht zunächſt 
darin, daß ſie die Bekanntſchaft einer großen Sahl anderer 
Werke vermitteln (ausgenommen die erſten der unter b I ver- 
zeichneten Lexika, die hauptſächlich darum genannt find, weil 
fie die erſten Derfuche ihrer Art vorſtellen). Aber fie dienen 
nicht nur der erſten Einführung in die Muſikwiſſenſchaft, ſon⸗ 
dern bleiben auch dauernd die immer und immer wieder 
zu Rate zu ziehenden Helfer bei allen muſikwiſſenſchaftlichen 
Arbeiten, die ſelbſtverſtändlichen erſten Beſtandteile jeder muſik— 
wiſſenſchaftlichen Handbibliothek, beſonders wenn ihr Beſitzer 
fie durch Ergänzungen und Korrekturen, wie fie ſich bei der 
Arbeit jederzeit ergeben, für ihren Sweck immer tauglicher ge- 
ſtaltet. Wer einmal durch Erwerb von Handexemplaren ge— 
wiſſenhafter Forſcher in die Lage gekommen iſt, den Wert 
ſolcher Eintragungen ſchätzen zu lernen, der wird die Scheu 
des Bibliophilen ablegen, die Sauberkeit der Exemplare om, 
zutaſten; er wird auch dem künftigen Beſitzer derſelben mehr 
nützen, wenn er gewiſſenhaft ergänzt und korrigiert, als wenn 
er die Exemplare in vollendeter Sauberkeit konſerviert. Ohne 
Durchſchießen wird Teeilich in vielen Fällen nicht auszu⸗ 
kommen fein. 


A. Akuſtik. 


J. Mechanik der Tonerzeugung. 


Um mufifalifche Töne, d. h. Klänge von konſtanter Ton⸗ 
höhe zu erzeugen, welche allein für die Muſik in Betracht 
kommen (Geräuſche von wechſelnder Tonhöhe gehen die Muſik 
nichts an), bedarf es periodiſcher Schwingungen elaſtiſcher Körper, 
d. h. in gleichen Abſtänden einander in ſehr kurzen Seitabſtänden 
folgender Bewegungsanſtöße, welche durch die Cuft oder auch 
durch Flüſſigkeiten oder feſte Körpers fortgepflanzt und letzten 
Endes dem Ohre übermittelt werden. 

Von der Frequenz dieſer Anſtöße hängt die Tonhöhe ab. 
Die in der muſikaliſchen Praxis zur Verwendung kommenden 
Töne differieren von etwa 30 Schwingungen in der Sekunde 
bis über 4000 in der Sekunde; doch ſind noch weit höhere 
wahrnehmbar, während weſentlich tiefere keinen konſiſtenten 
Ton mehr ergeben. Wodurch die Bewegungsanſtöße hervor- 
gerufen werden, iſt für die Tonhöhe vollſtändig gleichgültig; doch 
kommen für die Muſik nur eine beſchränkte Sahl von Mitteln 
der Tonerzeugung zur Anwendung. Dieſe ſind: 


* Geſpannte Saiten (Klaviere, Harfen, Lauten, Zithern, 
Streichinſtrumente). 


Saiten werden entweder durch Schlag (Stoß) aus der 
Ruhelage gebracht, d. h. durch Anreißen mit dem Finger oder 
mit einem Plektron (Stift, Plättchen) oder mittels Hammer- 
anſchlags oder aber durch Reibung (Anſtreichen) ſei es mittels 
eines mit Haaren überzogenen Bogens oder eines durch eine 
Kurbel bewegten mit Harz beſtrichenen Rades (bei der Dreh- 
leier). Die allein für die Muſik in Betracht kommenden ge- 
wöhnlichen Schwingungen der Saiten find die Transverſal⸗ 
ſchwingungen (Querſchwingungen); doch find auch Congitudinal⸗ 
ſchwingungen zu erzielen durch Streichen in der Cängsrichtung 

Cu 
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der Saiten. Als Material der Saiten kommen gedrehte Fäden 
(Seide), künſtlich zubereitete Därme (Darmſaiten) und Metall⸗ 
draht (Meſſing, Stahl) in Betracht. Saiten für ſehr tiefe 
Töne werden durch Überſpinnen mit Metalldraht künſtlich 
beſchwert. Der Ton der Saiten iſt an ſich nur ein ſchwacher, 
da fie zu wenig Fläche haben für die Übermittelung der 
Schwingungen an die Luft; deshalb werden fie regelmäßig 
über einen Reſonanzboden geſpannt, dem fie zunächſt ihre 
Schwingungen mitteilen und der dieſelben dann in ſeiner ganzen 
Fläche an die Luft weitergibt. Alle Reſonanzböden werden 
durch beſondere Vorrichtungen (Querleiſtchen) verhindert, mit 
ihren Eigentönen zu ſchwingen und machen ſtets die Schwin⸗ 
gungen mit, welche ihnen die Saiten mitteilen (Molekularvi⸗ 
brationen). Bei den Klavieren, Harfen und ähnlichen Inſtru⸗ 
menten (chineſiſches Kin, griechiſche Kithara und Cyra) gibt 
jede Saite nur einen einzigen durch ihre Länge und Spannung 
beſtimmten Ton; bei den Cauteninſtrumenten (Laute, Mando⸗ 
line, Gitarre u. a.) und Streichinſtrumenten kann jede Saite 
durch feſtes Aufſetzen der Finger (Greifen) verkürzt werden 
und gibt daher eine Reihe von Tönen verſchiedener Höhe. An⸗ 
ſtatt ihres Eigentons kann aber jede Saite der Harfen⸗ und 
beſonders der Streichinſtrumente höhere Töne geben, die ihren 
einfachen Aliquoten (½, /, ½, Lal entſprechen, wenn durch 
leiſes Berühren mit der Fingerſpitze (nicht feſtes Greifen) eines 
der Teilpunkte die Teilung der Saite bewirkt wird (Flageolett⸗ 
ſpiel). Die dadurch entſtehenden Töne haben einen pfeifen⸗ 
artigen Klang (Flageolettöne). 


b) $lötenpfeifen. 


Ganz ähnlich geſpannten Saiten verhalten ſich in Röhren 
eingeſchloſſene Cuftſäulen. Das Schwingen derſelben beruht 
auf wechſelnder Verdichtung und Verdünnung der Luft, welche 
durch Anblaſen an dem einen Ende der Röhre bewirkt wird, ſei es 
daß einfach gegen den Rand eines der Enden geblaſen wird, wie 
man hohle Schlüſſel anbläſt (fo bei der alten Syrinx [Pans- 
pfeife), oder daß eine künſtliche Vorrichtung, ein Anblaſe⸗ 
mundſtück, angewendet wird wie bei den Flötenregiſtern der 
Orgel und den veralteten Scmabelpfeifen. Bei der Querflöte 
iſt ein Ende der Röhre verſchloſſen, aber nahe dem Verſchluße 
ein Anblaſeloch ſeitlich gebohrt, gegen deſſen ſcharfe Kante ge- 
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blaſen wird. In allen dieſen Fällen fließt nur ein Teil des 
ſchmalen anblaſenden £uftbandes in die Röhre, der andere 
fließt zufolge der Brechung an der Kante nach außen ab. 
Durch die einſtrömende Luft wird aber eine Verdichtungswelle 
in der Röhre erzeugt, die ihr Maximum in der Mitte der 
Röhre erreicht, da nach der anderen Seite die Röhre offen 
iſt, alſo der Ausgleich mit der Luft außerhalb der Röhre 
erfolgen kann. Sobald die Verdichtung den Grad erreicht, 
welcher genügt, das Luftblatt der Anblaſung ganz nach außen 
zu drängen, läuft die Verdichtungswelle zurück und wird nun⸗ 
mehr eine Verdünnungswelle erzeugt, da nun das ganz nach 
außen gelenkte Cuftblatt auch die Luft aus der Röhre mit 

hinauszieht, bis umgekehrt die Verdünnung den Grad erreicht, 
der genügt, das Luftblatt ganz nach innen zu ziehen. Die 
Teilung der Anblaſeluft an der ſcharfen Kante erfolgt alſo 
tatſächlich nur im Moment des Anblaſens; in der Folge findet 
ein ſteter Wechſel von nach außen abgegebenen Luftſtößen mit 
einem Einfaugen in die Pfeife ſtatt, deſſen Periode von der 
Länge des Weges von der Anblaſeöffnung bis zur Mitte der 
Pfeife abhängig iſt. Bei gedeckten Pfeifen (den „Gedakten“ der 
Orgel), wo die der Anblaſeſtelle entgegengeſetzte Mündung der 
Pfeife verſchloſſen iſt, alſo ein Ausgleich nach außen nicht ſtatt⸗ 
findet, läuft die Verdichtungswelle bis an dieſes andere Ende 
und erſt dann wieder zur Anblaſeöffnung zurück. Das iſt der 
Grund, weshalb gedeckte Pfeifen eine Oktave tiefer klingen, 
als ebenſo lange offene. 

Bei den Flöten unſeres Orcheſters (große und kleine Flöte) 
bieten eine Anzahl ſeitlicher Cöcher im Inſtrument zwiſchen 
Mitte und Mündung Gelegenheit, höhere Töne hervorzubringen, 
da die Röhre als nur bis zum erſten offen gelaſſenen Tonloch 
reichend wirkt (da ein Tonloch an irgend einer Stelle im In⸗ 
ſtrument den Ausgleich mit der umgebenden Luft freigibt). 
Außerdem wird aber durch Verſtärkung des Luftdrucks (fchär- 
feres Blafen) eine Teilung der in der Röhre ſchwingenden 
Cuftſäule in Aliquoten bewirkt, welche durchaus in Parallele 
ſteht zu dem Flageolett der ſchwingenden Saiten, das ſoge⸗ 
nannte Überblafen. Durch das Überblaſen ergibt die Flöte 
je nach der Stärke des Überblaſens den der Hälfte, dem Drittel, 
Viertel, Fünftel der Röhrenlänge entſprechenden Ton. Die über⸗ 
blaſenen Töne zeichnen ſich gegenüber den nicht überblaſenen 
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durch größere Fülle und Rundung aus. Auch für Orgelpfeifen- 
regiſter hat man deshalb in neuerer Zeit das Überblaſen mit 

Glück angewendet (Flute octaviante, Hochluftdrudregifter). Eine 
hinlängliche Erklärung des konſiſtenteren Klanges der über- 
blaſenen Töne (aller Blasinſtrumente) gegenüber den nicht über⸗ 
blaſenen iſt bisher noch nicht gefunden. 


c) Fungenpfeifen. 

Bei den ſogenannten Zungenpfeifen der Orgel tritt an 
die Stelle des pendelnden Cuftblattes der Flöten eine Metall⸗ 
zunge, die den Luftweg abwechſelnd öffnet und ſchließt. Die 
periode der Gffnungen und Schließungen hängt durchaus von 
der Periode der Eigenſchwingungen der Zunge (eines an einem 
Ende befeſtigten Metallplättchens) ab. Die kurzen ſogenannten 
Aufſätze der Sungenpfeifen, die verſchieden geſtaltet werden 
(trichterförmig, koniſch, zylindriſch uſw.), find nur Beſonanz⸗ ) 
apparate; die in ihnen eingeſchloſſene Luft nimmt die Schwin⸗ 
gungen der Zunge an und veredelt und verſtärkt deren plärrenden, 
kreiſchenden Eigenton. Gibt man aber den Aufſätzen beträcht⸗ 
liche £änge und eine den Flötenpfeifen ähnliche Geſtalt, ſo 
verändern ſie die Tonhöhe der Funge, bezw. ſchwingen ſie mit 
ihrem eigenen Tone und zwingen die Zunge, ihre Periode om: 
zunehmen; jedenfalls iſt dann der Ton, der gehört wird, nicht 
mehr der Eigenton der Zunge, ſondern einer, der der Luftjäule 
des Aufſatzes durch totale oder Teilſchwingungen möglich iſt. 
Das Orchefter kennt kein Blasinſtrument mit Metallzungen (es 
ſei denn, daß man die Orgel oder das KHarmonium dem Grcheſter 
beigibt). Die Zungen der Zungenpfeifen find entweder out, 
ſchlagende oder durchſchlagende; erſtere, die urſprünglich ſeit 
dem fünfzehnten Jahrhundert in der Orgel neben den Flöten⸗ 
pfeifen eingeführten, geben einen harten, ſtarken Ton, letztere, 
erſt ſeit dem achtzehnten Jahrhundert bekannt (nur in China 
uralt), einen zarten, weichen Ton von ſehr geringer Kraft (fie 


haben auch e Aufſätze). 
d) Sch lattzungen-Inſtrumente. 
Die Möglichkeit, da 


eine den Windweg verſchließende 
Sunge die Schwingungsperi einer mit ihr verbundenen in 
einer Röhre eingeſchloſſenen äule annimmt, erklärt die 
Konſtruktion der ſogenannten Holzbläsinftrumente des Orcheſters 
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| (mit Ausnahmen der ſchon beſprochenen Flöten), alfo der ſämt⸗ 
lichen die Klaſſe der Schalmeien bildenden Inſtrumente (Oboe, 
Klarinette, Fagott, Engliſchhorn, Baſſetthorn uſw.). Anſtatt 
Metallzungen haben aber dieſelben ſämtlich Rohrblattzungen, 
und zwar die Familie der Oboen l(einſchließlich Engliſchhorn, 
Fagott und Kontrafagott und des antiken Aulos und des 
Sarruſophon) Doppelzungen, und die der Familie der Klari— 
netten leinſchließlich Baſſetthorn, Baßklarinette und Kontrabaß⸗ 
klarinette und des Saxophon) einfache (aufſchlagende) Zungen. 
Der Prozeß der Tonerzeugung iſt bei allen derſelbe, ſofern 
das Einblaſen von £uft in die Röhre wie bei den Flöten eine 
Derdichtungswelle erzeugt, deren Länge von der Länge der 
Röhre abhängt und deren Periode die Periode der wechjeln- 
den Schließungen und Gffnungen des Luftweges durch die 
Sunge oder Doppelzunge bedingt. Der (ziemlich hohe) 
Eigenton der Zunge wird vollſtändig bedeutungslos, da die⸗ 
ſelbe durchaus die Schwingungs periode der Cuftſäule in der 
Röhre annimmt. Tonlöcher geſtatten ebenſo wie bei der Flöte 
die Verkürzung der Röhre, und auch das Überblaſen ſpielt hier 
dieſelbe wichtige Rolle. Doch iſt zu beachten, daß die In⸗ 
ſtrumente, welche eine zylindriſche Bohrung haben, ebenſo wie 
gedeckte Orgelpfeifen nur in ungeradzahlige Aliquottöne (½, ¼) 
überblaſen können, und daß ihnen auch im Klange die gerad» 
zahligen Obertöne fehlen, während die Inſtrumente mit ko— 
niſcher Bohrung auch in die Oktave und alle anderen gerad— 
zahligen Aliquoten überblaſen. Darauf beruht die größere 
Kompliziertheit des Baues, die Notwendigkeit der Anbringung 
einer größeren Anzahl Tonlöcher und Klappen für die Kla⸗ 
rinetten und Sarruſophone wie auch für den antiken Aulos. 
Falſch iſt die Anſicht, daß die einfache Sunge dieſe Unter⸗ 
ſchiede der Klangfarbe und Technik bedinge; das Saxophon 
hat eine einfache Sunge wie die Klarinette, überbläſt aber 
auch in die geradzahligen Aliquoten, weil die Schallröhre koniſche 
Form hat (vom Mundſtück nach dem Schallbecher zu ſich er⸗ 
weiternd wie bei der Oboenfamilie). 


e) Blasinſtrumente mit Keſſelmundſtück ohne Zungen. 


Bei den ſogenannten Blechblasinſtrumenten (Trompeten, 
Hörnern, Kornetten, Poſaunen, Tuben und Bügelhörnern) be, 
ſtimmt nur die Cänge der Schallröhre die Tonhöhe der Ton⸗ 
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gebungen, aber mit einer noch ausgedehnteren Heranziehung der 
Möglichkeit des Überblaſens als bei den Flöten, Klarinetten 
und Oboen. Die Erzeugung der Tonwellen im Inſtrument 
erfolgt nach Einpreſſung der Cippen in das keſſelförmige Mund: 
ſtück, durch ein die Cippenränder unbedeutend von einander 
entfernendes Anblaſen. Wie bei allen anderen Blasinſtru⸗ 
menten erfolgt die wechſelnde Öffnung und Schließung des 
cuftweges durch die wechſelnde Verdichtung und Verdünnung 
der Luft in der Röhre, wobei die Cippenränder ganz dieſelbe 
Rolle ſpielen, wie bei den Holzblasinſtrumenten die Rohrblatt- 
zungen. Um die Lücken zwifchen den durch Überblaſen zu er 
zielenden Aliquottönen (der ſogenannten Vaturſkala) auszu⸗ 
füllen, hat man früher, wie bei den Flöten und Schalmeien, 
Tonlöcher mit oder ohne Klappen angebracht (ohne Klappen 
bei altem Zink, mit Klappen beim Baßzink Serpent! und den 
Klappentrompeten, Klappenhörnern und Gphikleiden), welche 
das Schallrohr verkürzten; ſeit Anfang des neunzehnten Jahr⸗ 
hunderts wendet man ſtatt der Verkürzung der Schallröhre 
dieſer Inſtrumentenklaſſe Verlängerungen derſelben an durch 
Einſchaltung kleiner Röhrenſtücke mittels des ſogenannten Dentil- 
mechanismus. 

Mit Ausnahme der Flöten verändert ſich bei allen Blas⸗ 
inſtrumenten die Schallröhre am Ende ziemlich ſtark, am auf⸗ 
fälligſten bei den Blechblasinſtrumenten, und unter dieſen wieder 
am ſtärkſten bei den Hörnern. Sowohl der ſogenannte Becher 
der Oboen und Klarinetten als die ſogenannte Stürze der Blech⸗ 
blasinſtrumente ſind Reſonanzapparate wie die Aufſätze der 
Zungenpfeifen der Orgel, beftimmt, den Ton zu verſtärken und 
zu veredeln. Diejenigen Blechinſtrumente, deren Röhren von 
dem Mundſtücke ab allmählich ſich erweitern aber einer eigent⸗ 
lichen Stürze entbehren (Bügelhörner und Tuben), haben einen 
roheren, minder edlen Ton, was Richard Wagner darauf führte, 
Tuben mit Hornſtürze bauen zu laſſen, welche leicht anſprechen 
wie die Bügelhörner, aber nicht jo gemein klinge. 

f) Die menſchliche Singſtimme. 

Sweifellos zu den Blasinſtrumenten zu zählen iſt die 

menſchliche Singſtimme; dieſelbe repräſentiert aber einen felb- 


ſtändigen Typus für ſich, den in einer neuen Inſtrumentengattung 
zu reproduzieren wohl niemals gelingen wird. Die eigentlich 
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den Ton erzeugenden Stimmbänder können durch einen kom⸗ 
plizierten Apparat von Muſkeln und Bändern beliebig ſtraffer 
oder minder ſtraff angeſpannt werden, wodurch höhere oder 
tiefere Töne erzielt werden. Die Hohlräume oberhalb des 
Kehlkopfes (Gaumen, Mund- und Naſenhöhle) wirken zweifellos 
nur als Reſonanzapparate (Aufſätze), ſpielen aber, da fie teil⸗ 
weiſe willkürlich verändert (erweitert, verengt) werden können, eine 
hochbedeutende Rolle für die verſchiedene Färbung des Klanges, 
bedingen vor allem die Dofalifation. Das Rätſel der Stimme 
reſtlos zu erklären, iſt bis jetzt nicht gelungen; ſelbſt die ſoge⸗ 
nannten Regiſter werden noch in der widerſprechendſten Weiſe 
zu definieren verſucht. Als ein Teil des menſchlichen Orga⸗ 
nismus gehört die Singſtimme natürlich nur bedingungsweiſe 
zu den Objekten der akuſtiſchen Unterſuchungen, vielmehr teil⸗ 
weiſe beſtimmt in das Bereich der Phyſiologie und, da der 
Stimme die urſprünglichſte direkte Offenbarung des Empfindens 
durch hörbare Laute zu verdanken iſt, ſogar in das Bereich 
der Aſthetik. Die Frage der Mechanik der Tonerzeugung, auch 
die der Reſonanzapparate bringt ſie aber doch auch in nahe 
Beziehung zu den angedeuteten Vorgängen an mechaniſchen 


Inſtrumenten. 
g) Schlaginſtrumente. 


Unter dem Sammelnamen Schlaginſtrumente begreift man 
alle diejenigen Inſtrumente, welche in der heutigen Muſik haupt⸗ 
ſächlich der Markierung des Rhythmus dienen und ſowohl in 
Bezug auf Tonvermögen als auf Tonqualität einen unter⸗ 
geordneten Rang einnehmen, aber natürlich als Ergänzung 
großer Inſtrumentalkörper ſehr wichtig werden können. Man 
ſcheidet die Schlaginſtrumente in ſolche mit abgeſtimmten Tönen, 
die alſo noch an der Melodie oder doch an der Harmonie 
partizipieren, und ſolche von indifferenter Tonhöhe (Cärm⸗ 
inſtrumente), deren Klänge eigentlich gar nicht mehr Muſik 
ſind. Sur erſteren Kategorie gehören die Pauken, ſeit langen 
Seiten die treuen Begleiter der Trompeten in der Kriegsmuſik, 
ſowie abgeſtimmte Glöckchen oder Stahlſtäbe (Glockenſpiel, Cyra), 
auch abgeſtimmte Holsftäbe auf Strohunterlage Golz ⸗ und 
Strohinſtrument, Xylophon); auch größere Glocken ſind in 
neueſter Seit ins Orcheſter eingeführt worden und haben ſchon 
ſehr lange als Glockenſpiele auf Kirchtürmen eine muſikaliſche 
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Rolle gefpielt, zuerſt in Holland, wohin fie aus China kamen. 
Die Chineſen find ganz beſondere Freunde der Schlaginſtru— 
mente und zählen u. a. auch Skalen abgeſtimmter Steinplatten 
zu ihren älteſten Inſtrumenten. Bei Inſtrumenten dieſer Art 
iſt natürlich jede Platte, jeder Stab oder jede Glocke auf 
Hervorbringung eines einzigen Tones beſchränkt. Glocken oe, 
hören mit Metallſtäben in engſte Gemeinſchaft, da das eigentlich 
Tongebende an ihnen der untere Rand der Glocke iſt (die den- 
ſelben tragende Halbkugel iſt am Tone höchſtens als Rejonanz- 
apparat beteiligt), der als ein zum Ringe geformter Stab 
definiert werden muß. Die Klänge der Glocken unterſcheiden 
ſich aber ſehr ſtark von denen aller anderen Tonquellen; ihr 
Weſen vollſtändig zu erklären, ift bisher noch nicht gelungen. 
Bei den Pauken iſt ein über einen Reſonanzkeſſel geſpanntes 
Fell, deſſen Tonhöhe innerhalb enger Grenzen durch Straffer- 
ziehen oder Abſpannen genau geſtimmt werden kann, der Klang 
gebende Körper. Der Pauke ähnlich konſtruiert, aber mit Der, 
zicht auf genaue Einftimmung, find die verſchiedenen Arten der 
Trommeln, Sylinder, die auf beiden Enden mit Fellen beſpannt 
ſind, von denen das eine wie die Pauke mit einem Schlägel 
oder mit Trommelſtöcken bearbeitet wird, während das andere 
beſtimmt iſt, durch Mittönen den Klang zu verſtärken. Der 
ſchnarrende Klang der Militärtrommel rührt her von einer 
über dieſe Reſonanzmembran geſpannten Saite, die bei Schwingen 
der Membran dieſelbe intermittierend berührt. Während bei 
den Trommeln immer noch bis zu einem gewiſſen Grade die 
Tonhöhe reguliert werden kann (heller oder dunkler), geben 
die eigentlichen CLärminſtrumente, das chineſiſche Gong (Tam- 
tam) und die türkiſchen Becken, beides kreisrunde Metall⸗ 
ſcheiben mit geſchweiftem Mittelteil, ähnlich etwa einer plattge- 
drückten Glocke, ſtets nur einen Ton von dröhnendem Schalle 
und ſchwer definierbarer Tonhöhe. Auch das nur zur Er- 
zeugung eines hell klirrenden Geräuſches dienende Triangel, ein 
im Dreieck gebogener Stahlſtab, der mit einem zweiten Stabe 
angeſchlagen wird, hat keine definierbare Tonhöhe. 

Bei den Schlaginſtrumenten verwiſchen ſich, wie man 
ſieht, die Grenzen zwiſchen eigentlichen muſikaliſchen Tönen 
und unmuſikaliſchen Geräuſchen, wodurch dieſelben durchaus 
in eine untergeordnete Rolle rücken und mehr eine akzeſſoriſche 
Bedeutung erhalten. Als Mittel, den Rhythmus zu markieren, 


BE, EEN ]ỹÿỹÿỹÿi Tran Ae, Beggen EE, 


2. Tonbeſtimmung und Temperatur. 27 


find dieſelben aber beſonders auch bei allen Naturvölkern fehr 
beliebt zur Begleitung des Tanzes. 
Als Aus nahmsinſtrumente, welche nicht allgemein Der, 
breitung gefunden haben, ſondern nur Derfuche vorſtellen, neue 
Kombinationen zuſtande zu bringen, ſeien noch erwähnet: 
Klaviere, welche abgeſtimmte Glasſtäbe, Glaszylinder oder Glas» 
glocken durch Reibung zum Tönen bringen (Glasharmonika, 
Klavizylinder), Klaviere, welche Darmſaiten nach Art der 
Streichinſtrumente ebenfalls mittels Reibung zum Anſprechen 
bringen (Bogenklavier, Klaviergambe), Klaviere, welche Stimm⸗ 
gabeln durch Anſchlagen ertönen laſſen (Adiaphon, Gabelklavier, 
Celeſta) uſw. Endlich ſei auch der mechaniſchen Muſik— 
werke gedacht, deren Herſtellung heute einen blühenden Induſtrie⸗ 
| zweig bildet; diefelben haben die Muſik fchlieglich ganz vom 

Menſchen losgelöft, ſofern auch die Reproduktion ganzer Muſik⸗ 
| ſtücke durch tote Mechanismen beſorgt wird; der Urſprung der 
Muſik aus dem Empfindungsleben des Menſchen kann freilich 
auch in ihnen nicht ganz verleugnet werden und ein gewiſſer 
Kunſtwert iſt daher auch ihnen zuzuerkennen, beſonders den einen 
Triumph des Menſchengeiſtes über die tote Materie vorſtellenden 
imponierenden letzten Ceiſtungen dieſer Induſtrie, welche phono- 
graphiſche Aufnahmen von Künftlervorträgen bis zu täufchender 
Illuſion reproduzieren. Von den mechaniſchen Glockenſpielen 
und Schweizer Spieldoſen mit Stiftwalzen und Stahlkämmen bis 
zu den großen Orcheſtrions und Reproduktionsklavieren (Phonola, 
Pianola, Mignon ufw.) iſt freilich ein weiter Weg, den hier im 
einzelnen zu verfolgen ausgeſchloſſen iſt. 
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Die mechaniſchen Bedingungen der Tonerzeugung ſind 
zuerſt an ſchwingenden Saiten beobachtet worden, und zwar 
ſogleich in einer Form, welche die Abhängigkeit der vom menſch— 
lichen Ohr bevorzugten Kombinationen gleichzeitig oder nach 
einander erklingender Töne von den einfachſten Derhältniffen der 
mechaniſchen Faktoren der Klangerzeugung aufdeckte. Den Aus: 
gangspunkt bildeten Unterſuchungen an einer einzigen über einen 
klangverſtärkenden Reſonanzkaſten geſpannten Saite (dem ſo— 
genannten Monochord), welche durch einen verſchiebbaren Steg 
beliebig geteilt werden konnte. So wurde zunächſt in weit 
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zurückliegender Zeit von den Agyptern, Chineſen und, uns 
näher liegend, im ſechſten Jahrhundert vor Chriſtus durch 
Pythagoras feſtgeſtellt, daß die einfachſten Verhältniſſe der 
Cängen der beiden Saitenſtücke, welche auf dem Monochord der 
Steg abgrenzt, den vom Ohre bevorzugten, als „konſonant“ 
qualifizierten Intervallen (Tonabſtänden) entſprechen: 

1:1 Einklang, 

1:2 Gktave, 

1:4 Doppeloktave, 

1:3 Quinte der Gktave, 

2: 3 Quinte, 

5:4 Quarte. 

Sind dieſe Aufweiſungen einfach an einer einzigen Saite 
gleichbleibender Spannung, ſo hat die Wiſſenſchaft bereits 
ſchwierigere Probleme zu löſen, wenn es gilt, dieſelben einfachen 
Tonverhältniſſe zu erklären, wo die verglichenen Töne von 
Saiten verſchiedener Dicke und verſchiedener Spannung hervor- 
gebracht werden, oder gar der eine Ton durch eine Saite, der 
andere durch ein Blasinſtrument. Doch iſt ebenfalls ſehr alt 
die Erkenntnis, daß auch angeblaſene Röhren Bambusſtücke) 
gleicher Dicke dieſelben Cängenverhältniſſe für dieſe muſikaliſchen 
Intervalle bedingen und daß ein und dasſelbe Rohr Töne 
verſchiedener Höhe in ebendieſen Intervallen ergibt, wenn die 
£änge der in demſelben ſchwingenden Cuftſäule in entſprechenden 
Verhältniſſen durch Anbringung von feitlichen Öffnungen (Ton- 
löchern) verkürzt wird. Einen wichtigen Fortſchritt zur Derall- 
gemeinerung der Tonhöhenbeſtimmung bedeutet aber die Er— 
kenntnis, daß längere Saiten oder längere Luftſäulen Long, 
ſamere Schwingungen machen als kürzere, daß ebenſo wie 
bei einem Pendel die Dauer der Perioden der einzelnen Ab— 
weichungen aus der Gleichgewichtslage Ruhelage) von der 
Länge abhängt. Schon die ſpäteren Pythagoreer kennen die 
Reziprozität zwiſchen Wellenlänge und Schwingungsdauer. Mit 
der Einführung des Begriffs der Schwingungszahlen ſtatt der 
Saitenlängenverhältniſſe iſt aber eine Verallgemeinerung der 
Tonbeſtimmungen gegeben, welche nun vielmehr die vom Ohr 
erkannten muſikaliſchen Intervalle zum Ausgang nimmt und der 
wiſſenſchaftlichen Unterſuchung die Aufgabe zuweiſt, die Vot⸗ 
wendigkeit des bereits feſtſtehenden Ergebniſſes auch unter kom⸗ 
plizierteren mechaniſchen Derhältnifjen zu ergründen, alſo 3. B. 
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zu erweiſen, warum eine erheblich längere Saite bei ftrafferer 
Spannung doch denſelben Ton geben kann wie eine kürzere, und 
auch des näheren die Sahlenverhältniſſe dafür feſtzuſtellen. 
Ähnliche neue Feſtſtellungen bedingt z. B. die Beobachtung, daß 
in Röhren ſchwingende Luftſäulen verſchieden hohe Töne hervor— 
bringen je nach der Weite oder überhaupt der Form des Hohl— 
raums, jo daß keineswegs die Länge allein die Tonhöhe be 
ſtimmt. An die Stelle der einfachen Längenbeſtimmung an einer 
ſchwingenden Saite oder Cuftſäule tritt damit vielmehr die De 
ſtimmung der Periode (zeitlichen Dauer) der Schwingungen oder 
der Größe (Länge) der Schallwellen, wobei ſtets die eine Be- 
ſtimmung die Umkehrung der Sahlenverhältniſſe der anderen 
zeigt, nämlich: 
Oktave = halbe Wellenlänge = doppelte Schwingungszahl 
Quinte = Zi: V uſw. 
Die Pythagoreer blieben bei dem Nachweiſe der oben auf⸗ 
gezählten Verhältniſſe als grundlegender ſtehen und leiteten aus 
ihnen alle weiteren Tonverhältniſſe ab, z. B. den Ganzton als 


Reft der Quinte nach Abzug der Quarte ES i=}), die 


große Terz als Summe zweier folchen Ganztöne (// = 8/0, 
den Halbton als Reſt der Quarte nach Abzug der großen Terz 


(2: eu 5) die kleine Terz als Summe eines Ganz. 


5 64 245 
256 32 
tons und eines Halbtons 35 25 =) ufw. 

Erſt eine viel ſpätere Zeit (die Araber im vierzehnten 
Jahrhundert, das Abendland erſt ſeit Ende des fünfzehnten 
Jahrhunderts) ging über die von den Pythagoreern als 
Grenze eingehaltenen Vierzahl (1:2:3:4) für die grund- 
legenden Verhältniſſe hinaus und beſtimmte die große und 
kleine Terz ebenfalls als primäre Intervalle mit den Der- 
hältniszahlen 4:5 und 5:6, fo daß nunmehr der Numerus 
senarius als Inbegriff der mathematiſchen Tonbeſtimmungen 
auftritt mit den neuen Beſtimmungen: 

1:5 = Terz der zweiten Gktave, 

2:5 große Dezime, 

3:5 große Serte, 

4: 5 große Terz, 

5: 6 kleine Terz. 
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Damit ergibt fich der Halbton als Reſt der Quarte nach Abzug 
der großen Terz als di "de 18 und alle noch ſo weit ab⸗ 


liegenden Tonverhältniſſe erhalten viel kleinere Sahlenbeſtim⸗ 
mungen als bei den Pythagoreern. Die zahlenmäßigen Be— 
ſtimmungen ſind damit gefunden, ſo wie ſie heute zu Recht gelten. 

Da aber bereits bei den Chineſen vor Jahrtauſenden und 
ebenſo bei den Pythagoreern die Verfolgung der durch Inter⸗ 
vallkombinationen ſich ergebenden Sahlenverhältniſſe auf die 
Differenz der durch wechſelnde Quint und Muartſchnitte er- 
reichten 12. Stufe: 


Fe Gd Ae H fis cis gis dis ais eis () 


gegenüber der Oktave (f) geführt hatte (524288: 551 441, das 
ſogenannte pythagoreifche Komma), zu welchem die Beſtim⸗ 
mung der Terz als 4: 5 die Differenz der vierten Quinte und 
der Terz der Doppeloktave (81: 80, das ſogenannte didymiſche 
oder ſyntoniſche Komma) und die Differenz der dritten Terz 
und der Oktave (128: 125, die ſogenannte kleine Diefis) 
als weitere Probleme hinzubrachte, ſtand die ſoweit vorſchreitende 
Theorie der Tonbeſtimmungen unweigerlich an der Schwelle der 
Erkenntnis der Notwendigkeit der ſogenannten Temperatur, 
d. h. der Ausgleichung dieſer Differenzen der theoretiſchen 
Tonbeſtimmung in der Praxis durch minimale Abzüge an der 
Reinheit der akuſtiſchen Beſtimmungen derart, daß nur die 
Oktaven wirklich rein geſtimmt werden, und die Erkenntnis der 
grundlegenden Bedeutung auch der Terzen für die Praxis nahezu 
bedeutungslos wird. Sowohl die Chineſen als die Griechen 
verfügen zuletzt über eine vollſtändige chromatiſche Skala von 
zwölf gleichen Halbtönen innerhalb der Oktave, in welcher von 
jeder Stufe aus die Reproduktion der Verhältniſſe der Grund: 
ſkala (ohne Verſetzungszeichen) möglich if. Die muſikaliſche 
Darts hat deshalb unter der älteren ungenauen Beftimmung 
einzelner Intervalle (zu große große Terz, zu kleine kleine 
Terz, zu kleiner Halbton) gar nicht zu leiden gehabt, vielmehr 
iſt nur eine fortſchreitende Entwickelung der theoretiſchen 
Erkenntnis zu konſtatieren und nicht eine wirklich ſtärker diffe⸗ 
rierende Stimmung der Stufen der Skala, wie ja doch auch die 
heutige Praxis trotz der minutiös ins Detail verfolgten Tonbe- 
ſtimmungen der Temperatur nicht entbehren kann und auf das- 


3. Klangfarbe. al 


ſelbe Endreſultat verwieſen wird. Nicht die Temperatur iſt 
alſo das die neuere Praxis von der älteren unterſcheidende, 
ſondern vielmehr der Derfuch der Unterſcheidung von Tonwerten, 
welche die Temperatur identifiziert. Die Beſtrebungen, eine die 
Temperatur negierende „reine Stimmung“ in der Praxis zur 
Anwendung zu bringen, ſetzen ein mit Nic. Dicentinos „Archi⸗ 
organo” (1561), und alle ungleichſchwebenden Temperaturen bis 
ins achtzehnte Jahrhundert find nichts anderes als Derfuche, 
durch Beſchränkung auf eine kleinere Zahl Tonwerte die Ein- 
haltung reiner Stimmung zu ermöglichen, ſtehen alſo auf 
einem Boden mit den in der Oktave mehr als zwölfſtufigen 
Klavieren (Orgeln, Harmoniums) der neueſten Seit (Boſanquet, 
Tanaka, Appunn). Dieſe Beſtrebungen rechnen mit der Mög— 
lichkeit, kleine Stimmungsdifferenzen zu unterſcheiden und der 
tatfächlichen Angewieſenheit der Menſchennatur auf die Auf⸗ 
faſſung im Sinne der reinen Derhältniffe, fie find aber aus- 
ſichtslos und entbehrlich, weil dieſe Möglichkeit keine Not- 
wendigkeit iſt, vielmehr das Ohr die temperierten Derhält- 
niſſe willig ſtatt der reinen hinnimmt. 

Die mathematiſchen Tonbeſtimmungen gehen die Muſik 
nur indirekt an. Kein Tonkünſtler braucht zu wiſſen, daß der 
Quinte die Schwingungszahl 2: 5 zukommt. Aber ſie ſind ein 
Teil der Wiſſenſchaft der Muſik und zwar ſpeziell der Akuſtik, 
da fie nur an den Tonquellen ſelbſt feſtzuſtellen find. Su gr: 
gründen, was die verſchiedenen durch die Sahlenverhältnifje aus- 
gedrückten Tonwerte für das muſikaliſche Hören zu bedeuten 
haben, iſt Sache der Tonphyſiologie und der Muſikäſthetik. 


3. Klangfarbe. 


Die Klänge der mancherlei Muſikinſtrumente unterſcheiden 
ſich ſehr ſtark voneinander, auch wenn ſie Töne gleicher Höhe 
und gleicher Stärke geben. Die ſogenannte „Klangfarbe“ hängt 
teils ab von der Art der Erzeugung der Töne (vgl. A. J), teils 
von den ihren Klang verſtärkenden Reſonanzapparaten. Die 
durch Schlag erzeugten Töne der Saiten (beim Klavier) find un- 
mittelbar nach dem Anſchlag am ſtärkſten; dagegen ſcheint bei 
den Glocken und Becken der Klang ſich erſt einige Seit nach 
dem Anſchlage zur vollen Stärke zu entwickeln, was in der 
beſonderen Art des Schwingungsverlaufes derſelben ſeinen 
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Grund haben mag (dehnende Schwingungen). Bei der Sing- 
ſtimme und bei den Streich- und Blasinſtrumenten hängt die 
Vermehrung und Verminderung der Klangſtärke vom Willen 
des Vortragenden ab, der je nach der aufgewandten Kraft den 
Klang beliebig ſchwellen oder abſchwellen kann. 

Alle Arten der Tonerzeugung haben das gemeinſame, daß 
fie außerſtande find, den elaſtiſchen Körper gleichzeitig in feiner 
ganzen Ausdehnung in Schwingung zu verſetzen, vielmehr den 
Anſtoß zur Erregung der Schwingungen auf eine einzelne Stelle 
richten müſſen, von der aus er ſich über den ganzen Körper 
(Saite, £uftfäule, Platte, Stab, Membran) verbreitet. Ob die 
menſchliche Singſtimme etwa hiervon eine Ausnahme bildet, iſt 
noch nicht zweifellos feſtgeſtellt worden. Nur durch das ſo⸗ 
genannte „Mittönen“ (vgl. A. 4) können einfache Schwingungen 
elaſtiſcher Körper, beſonders der Saiten, erzeugt werden, aber 
auch nur dann wirklich einfache, wenn der erregende Ton ein 
einfacher iſt. Die üblichen Arten der Tonerzeugung der Saiten- 
inſtrumente durch Hammeranſchlag, Reißen mit dem Finger 
oder Streichen mit einem Bogen bewirken eine ſtarke gewalt⸗ 
ſame Abbiegung der Saite aus ihrer Gleichgewichtslage an 
einer einzigen Stelle, welche zufolge der Elaſtizität der Saite 
nachgehends über die ganze Saite hin- und herläuft und eine ſehr 
komplizierte Schwingungsform der ganzen Saite bedingt. Dieſe 
komplizierte Schwingungsform iſt der mechaniſche Entſtehungs⸗ 
grund der ſogenannten „Obertöne“, der wohl erkennbaren, 
wenn auch in verſchiedener Stärke außer dem Klange der 
ganzen Saite, miterzeugten höheren Töne, welche Aliquoten 
(Ya, La, Ya La uſw.) der ganzen Saite entſprechen. Bei den 
Streichinſtrumenten kommt dazu als charakteriſtiſche Begleit⸗ 
erſcheinung das Reibegeräuſch, welches die intermittierenden 
Berührungen des harzbeftrichenen Bogens mit der fchwingen- 
den Saite veranlaßt. Denn in Wirklichkeit bleibt der Bogen 
nicht in dauerndem Kontakt mit der Saite, ſonſt müßte er die- 
ſelbe ja in zwei ſchwingende Teile zerlegen, was nicht der Fall 
iſt; im Gegenteil beweiſt der Umſtand, daß immer gerade die— 
jenigen Obertöne im Klange fehlen, welche an der An⸗ 
griffsſtelle einen Teilpunkt (Ruhepunkt) haben würden, daß die 
Saite an dieſer Stelle ſtark ſchwingt. Dasſelbe gilt bei Ton⸗ 
erzeugung durch Anſchlagen oder Anreißen. So beſeitigt das 
Anſtreichen oder Anſchlagen der Saite in der Mitte alle gerad- 
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zahligen Obertöne (2, 4, 6 ufw.) und macht den Klang hohl. 
Daß bei den gedeckten Orgelpfeifen und den Holzblasinſtru⸗ 
menten der Klarinettenfamilie die Bildung der geradzahligen 
Aliquoten verhindert iſt, wurde oben (A. J b und d) erwähnt. 
ER Erklären ſich auch manche Eigentümlichkeiten der Klänge 
der Muſikinſtrumente durch verſchiedene Stärke oder gänzliches 
Fehlen gewiſſer Aliquottöne, ſo ſcheitert doch der Verſuch, die 
verſchiedenen Klangfarben ganz damit zu erklären, an der Tat⸗ 
ſache, daß ſehr verſchiedene Klangfarben die volle Reihe der 
Obertöne erkennen laſſen (Flöte, Oboe, Born, Poſaune u. a.). 
Daß für die Klangfarbe der Oboe, des Fagotts, der Klarinette 
ähnlich wie bei den Sungenpfeifen mit aufſchlagenden Zungen 
in der Orgel, der Klang der Sunge ſelbſt, wie ihn das Mund— 
ſtück ohne die Schallröhre gibt, eine wichtige Rolle ſpielt, ſteht 
ganz außer Zweifel. Wenn auch die Zunge ihre Sondertonhöhe 
aufgibt und die des Anſatzrohres annimmt, und wenn auch 
andererſeits das Rohr den kreiſchenden, ſtark näſelnden Ton 
der Zunge mildert und veredelt, fo bleibt doch noch genug von 
der Eigenart des Zungentons in dem Tone des Inſtruments 
erhalten, um die Sonderklangfarbe in weitgehendem Maße aus 
ihr abzuleiten; man denke als Gegenſatz an den reinen, hauch— 
artigen Ton der Flöte, bei der nur in den tiefſten Cagen das 
Blaſegeräuſch bemerkbar wird. Bei dem Horn ſpielt die plöß- 
liche ſtarke Erweiterung der Stürze eine entſcheidende Rolle für 
die Klangfarbe, wie die Vergleichung mit den Tuben und Bügel⸗ 
hörnern mit ihrer dütenförmigen Stürze ausweiſt (vgl. A. Je). 
Daß aber auch das Material, aus welchem ein Inſtrument 
gebaut iſt, einen ſtarken Einfluß auf die Klangfarbe ausübt, hat 
beſonders K. von Schafhäutl durch ausgedehnte praktiſche Ver⸗ 
ſuche nachgewieſen. Der metallene Klang der Trompeten und 
Hörner verſchwindet, wenn man ihre Form in Holz nachbildet, 
und daß auch bei Orgelpfeifen das Material (Sinn, Blei, Bolz) 
nichts weniger als gleichgültig iſt, wiſſen alle Orgelbauer ſeit 
langer Seit. Wenn aber ſogar ſchon das Material der Hülle der 
ſchwingenden Luftſäule die Klangfarbe beeinflußt, ſo gilt das 
in erhöhtem Maße von dem Material der ſpeziell als Reſonanz⸗ 
apparat funktionierenden Stürze. Die Bedeutung der Reſonanz⸗ 
apparate für die Klangfarbe iſt aber überhaupt eine ganz außer⸗ 
ordentliche; das lehren die Aufſätze der Sungenpfeifen der Orgel, 
das lehren die Vokalklänge der menſchlichen Singſtimme und 
Riemann, Grundriß der Muſikwiſſenſchaft. 3 
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auch die vielfach variierenden Klangfarben der Klaviere (voller 
runder Ton, ſpitzer zirpender Ton, harter trockener Ton uſw.). 
Ergänzend ſei auch hingewieſen auf die Verſchiedenheiten 
der Klangfarbe auf einem und demſelben Inſtrumente, für 
welche ebenfalls die Obertöne keine Erklärung geben. Daß 
auf allen Blasinſtrumenten überblaſene Töne ſich in der Farbe 
ſtark von nicht überblaſenen unterſcheiden (A. Ib u. m.), und 
ebenſo auf den Saiteninſtrumenten die Flageolettöne von den 
feſt gegriffenen (A. la) wurde bereits erwähnt. Vielleicht be- 
ſeitigt die leiſe Berührung einer aliquoten Teilſtelle einen Teil 
der durch die Art der Tonerzeugung bedingten hohen Beitöne 
und nähert dadurch den Klang des Flageoletts dem einfacher 
Schwingungen an; daraus könnte man dann ähnliches für die 
überblaſenen Töne ſchließen. Auf den Einfluß der Nefonanz- 
verhältniſſe find zurückzuführen die Veränderungen der Klang- 
farbe, welche die Anwendung von Dämpfungsapparaten (Sor- 
dinen) bedingt; andere Unterſchiede erklären ſich wohl aus den 
Größenverhältniſſen der Reſonanzkörper im Vergleich mit dem 
tongebenden ſchwingenden Körper, fo z. B. der verſchiedene 
Charakter der einzelnen Saiten der Streichinſtrumente, der 
ungenügende Klang der tiefſten Saiten zu kurzer Klaviere uff. 
Die Bedeutung des Materials für die Klangfarbe tritt am auf- 
fälligſten hervor bei den Schlaginſtrumenten (man vergleiche 
Pauke und Tamtam, Glockenſpiel und Xylophon ):. i 


A Schallgeſchwindigkeit. Normalſtimmung. 
Saalakuſtik. 


Die Fortpflanzungsgeſchwindigkeit des Schalles iſt für Töne 
verſchiedener Höhe nicht verſchieden. Wenn man, wie bekannt, 
auf größere Entfernungen die tiefſten Töne (Bäſſe) einer Muſik 
hört, während die höheren nicht wahrnehmbar ſind, ſo hat 
das jedenfalls andere mechaniſche Urſachen (3. B. Vernichtung 
der kleineren Teilwellen der höheren Töne durch Indifferenz 
mit anderen gleichzeitigen Schallerſcheinungen). Die wiſſenſchaft⸗ 
liche Unterſuchung hat die Fortpflanzungsgeſchwindigkeit des 
Schalles auf 340 Meter in der Sekunde bei einer Temperatur 
von 160 Celſius feſtgeſtellt. Um die noch immer allgemein 
üblichen Tonhöhebeſtimmungen nach Fußgröße zu gewinnen, 
welche für groß C die theoretifche Länge einer offenen Cabial— 
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pfeife von 8 Fuß, für Kontra-C eine ſolche von 16 Fuß, für 
klein C 4 Fuß uſw. ergeben, muß man die nicht ganz zu— 
treffende ältere Berechnung der Schallgeſchwindigkeit auf 1056 
Fuß in der Sekunde annehmen. Das ergibt für Kontra -C mit 
35 Schwingungen die Wellenlänge von 32 Fuß, d. h. da die 
offene Cabialpfeife ſtets nur die halbe Länge einer Doppelwelle 
(Verdichtungs- und Verdünnungswelle) hat, eine Pfeifenlänge 
von 16 Fuß, woraus die übrigen Maße abzuleiten ſind. 
Cegt man die genauere Beſtimmung der Fortpflanzungsge⸗ 
ſchwindigkeit von 540 Meter zu Grunde, fo ſetzt man Kontra-C 
vielmehr = 34 Schwingungen in der Sekunde, und erhält dann 
die Beſtimmungen der theoretiſchen Wellenlänge von Kontra-C 
als 10 Meter, d. h. für die offene Orgelpfeife 5 Meter. Dann 
beſtimmt ſich die Tonhöhe von c? = 544 und für at, den Ton, 
nach welchem allgemein die Stimmungshöhe definiert wird, als 
Die 544 = 453½ Doppelſchwingungen in der Sekunde, alſo 
9062/; einfache Schwingungen ſtatt der 870 ſeit 1885 allge⸗ 
mein als Vormalſtimmung angenommenen, eine Differenz von 
etwa 1/; Ton (höher). Unſere jetzige Stimmungshöhe befindet 
ſich alſo nicht in ſtrengem Konnex mit der Annahme der Sort, 
pflanzungsgeſchwindigkeit des Schalles zu 340 Meter. Bei An⸗ 
nahme der alten Beſtimmung von 1056 Fuß LC = 35) würde 
ſich für al = Die c? die Schwingungszahl 880 ergeben, die 
erheblich weniger differiert und noch als annähernd genau über⸗ 
einſtimmend gelten kann. Es ſteht daher nichts im Wege, die 
Fußgröße auch fernerhin als bequeme Bezeichnung der abſoluten 
Tonhöhe anzuwenden. Gegenüber den großen Schwankungen 
(bis zu 1½ Ton), welchen in früheren Zeiten die Stimmungs- 
höhe unterworfen geweſen iſt, kommen indes dieſe kleinen 
Differenzen wirklich nicht ernſthaft in Betracht. 

Der Umſtand, daß feſte Körper den Schall zurückwerfen, 
bedingt für die praktiſche Muſikübung in geſchloſſenen Räumen 
unliebſame Störungen dadurch, daß leicht noch reflektierte 
Wellen vorausgegangener Töne gleichzeitig mit ſolchen nach⸗ 
folgender Töne das Ohr treffen können. Es iſt darum von 
großer praktiſchen Bedeutung, zu ergründen, unter welchen 
Bedingungen ſolche Störungen eintreten müſſen und dieſelben 
nach Möglichkeit zu verhüten, alſo zweckdienliche Konftruftionen 
für Muſikvorträge beſtimmter Räume (Kirchen, Konzertfäle) nach 
zuweiſen. Leider iſt aber die Saalakuſtik noch immer ein um, 
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gelöftes Problem, bejonders für den Bau größerer Säle, und 
müffen immer wieder Stoffvorhänge als Schalldämpfer uſw. 
angebracht werden. Sweifellos gehören aber auch die Arbeiten 
auf dieſem Gebiete der Muſikwiſſenſchaft an. 


5. Die akuſtiſchen Phänomene. 


Daß der Einzelklang der Muſikinſtrumente und der 
Menſchenſtimme ſich der eingehenden Unterſuchung als zu⸗ 
ſammengeſetzt aus Teiltönen erweiſt, geht die Muſik nur 
inſofern an, als davon die äjthetifche Wirkung der Klangfarben 
wenigſtens zum Teil abhängig iſt (vgl. A 3). Ob dieſe Zu- 
ſammengeſetztheit der Klänge für das Derftehen der Muſik 
wirklich eine beſtimmende Rolle ſpielt, iſt keineswegs erwieſen; 
ſicher iſt, daß das nicht in dem Umfange geſchieht, wie die auf— 
blühende Tonphyſiologie ſeit Helmholg zunächſt glauben machte. 

Gewiß iſt, daß ſehr oft die Obertöne die Auffaſſung ſehr ſtark 

irritieren müßten, wenn ſie zum Bewußtſein kämen; daß ſie 

unterhalb der Schwelle des Bewußtſeins unentbehrlich ſind, müßte | 
aber erſt noch bewieſen werden. In einzelnen Fällen kommen 
ſie aber doch ſogar ſicher für die Wirkung und auch für die 
Dorftellung des Komponiſten in Betracht, wenigſtens in unſerer 
heutigen mehrſtimmigen Muſik, wo z. B. das Fehlen der Quinte 
des Baßtons bei Schlüſſen ſicher darum ſo ſehr häufig iſt, 
weil in den meiſten Klangfarben die Duodezime ſehr ſtark iſt. 

Aber auch wenn ſolche Fälle nicht nachweisbar wären, 
müßte doch der Akuſtik die eingehende Beſchäftigung mit dieſen 
Nebentönen als etwas zur Muſikwiſſenſchaft gehöriges ange- 
rechnet werden, wäre es auch nur, um das Wunder des Aus- 
wahlhörens, welches allein den Muſikgenuß ermöglicht, ins 
rechte Licht zu ſetzen. Es iſt dann weiterhin Sache der Muſik⸗ 
äfthetif, zu begründen, wie es überhaupt geſchehen kann, daß 
der Muſikhörende nur einen kleinen Teil der Töne wirklich 
hört, d. h. auffaßt, identifiziert, welche tatſächlich zugleich er⸗ 
klingen, daß er ſogar imſtande iſt, Töne, welche der Kom- 
poniſt nicht geſchrieben und nicht gemeint hat, vollſtändig zu 
überhören, zu ignorieren, auch wenn fie durch beſondere Ton- 
quellen ſelbſtändig hervorgebracht werden, z. B. bei Benutzung 
der gemiſchten Stimmen der Orgel die der Harmonie nicht zu⸗ 
gehörigen Quinten oder Terzen. 
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Gleich den Obertönen gehören auch die Kombinations: 
töne zu denjenigen Phänomenen, welche die Muſik direkt nicht 
angehen und für ihre Auffaſſung unter Umſtänden ſogar direkt 
ſtörend werden können. Und doch beweiſt die Praxis der Orgel— 
bauer, daß auch die Kombinationstöne für muſikaliſche Wer— 
tungen herangezogen werden können, daß z. B. die Verbindung 
eines 16⸗Fuß⸗Regiſters mit einem 10¼⸗Fuß⸗Regiſter ein 52⸗Fuß⸗ 

| Regifter einigermaßen ſupplieren kann. Daß aber weder diefer 

| Erſatz, noch gar der eines 16⸗Fuß⸗Regiſters, durch Kombination 
von 10 Fuß mit 8 Fuß rechten Anklang gefunden hat, be 

weiſt doch, daß das Ohr ſich nicht ganz die Kombinationstöne 
als wirkliche Töne vorſpiegeln läßt, weil den tiefen Kombi- 
nationstönen doch die rechte Konfiftenz fehlt. Jedenfalls ſollte 
ein ſolches Scheinregiſter nur zur Verwendung kommen neben 
einem realen als deſſen unisono-Verſtärkung, wie ja auch alle 
Mixturregiſter nur über dem Untergrunde ſtarker Vertretung 
realer Grundſtimmen gute Wirkung tun. 

Noch weniger gehen die Muſik die Erſcheinungen der 

| Schwebungen und der Interferenz an. Der Derfuch Helm— 
holtzs, das Weſen der Diſſonanz in den Schwebungen out, 
zudecken, iſt gründlich geſcheitert. Nichtsdeſtoweniger bleibt es 
eine hochintereſſante äſthetiſche Tatſache, daß der Mehrzahl 
der Diſſonanzen als Begleiterſcheinungen ſtarke Schwebungen 
eignen, die wohl geeignet ſind, die äſthetiſche Wirkung der 

Diſſonanz zu unterſtützen. Daß aber die muſikaliſche Diſſonanz 

doch ganz etwas Anderes iſt, was die Akuſtik allein niemals 

zu erklären vermöchte, kann nur die muſikaliſche Aſthetik beſtimmt 
erweiſen. Daß aber auch beſtimmte Harmonien in gewiſſen Lagen 
6. B. Mollakkorde in ſehr tiefer Cage) ſehr ſtarke Schwebungen 
geben können, ohne daß für den Muſiker irgend ein Sweifel 
an ihrer Konfonanz aufkommt, zwingt, die Schwebungen als 
Urſache der Diſſonanz kategoriſch abzulehnen. 

Daß unter beſonderen Umſtänden ein Ton einen anderen 
gleicher Höhe auslöſchen kann (Interferenz), anſtatt ihn zu ver- 
ſtärken, wenn nämlich zufällig ihre Schwingungen mit ent- 
gegengeſetzten Phafen verlaufen (die Maxima des einen zu— 
ſammenfallend mit der Minima des anderen), iſt eine hoch— 
intereſſante Feſtſtellung der Akuſtik, die vor allem erklärt, 

warum nicht jeder Einzelton zugleich die geſamte Reihe ſeiner 
Untertöne (das Gegenteil der Gbertonreihe) mit hörbar 
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machen muß. Da er doch zweifellos die mechaniſchen Bedin— 
gungen für deren Erzeugung zugleich miterfüllt (Maxima in 
ihnen entſprechenden Abſtänden), jo iſt die tatſächliche Unhör- 
barkeit der Untertöne nur daraus zu erklären, daß z. B. die 
Unteroktave doppelt durch ihn gegeben iſt, aber mit gegen— 
ſätzlich verlaufenden Phaſen. Die ſonſtigen Fälle von Inter— 
ferenz aber, wo ſtatt der gewollten Tonverſtärkung die Aus- 
löſchung des einen Tones durch den anderen erfolgt, gehören 
zu den mancherlei möglichen zufälligen unliebſamen Störungen, 
wie z. B. wenn eine Orgelpfeife eine andere von annähernd 
gleicher Tonhöhe mit anbläſt, was bekanntlich Grund geworden 
ift, die Regiſter nicht in Halbtonfolge einheitlich, ſondern in Ganz— 
tonfolge in zwei Teilen (auf C-Lade und Cis-Lade) aufzuftellen. 
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B. Tonphyſiologie (Tonpiychologie). 
J. Reaktionen des Hörorgans auf Tonreize. 


Aufgabe der Tonphyſiologie (Tonpſychologie) iſt eigentlich 
nur die Feſtſtellung der Reaktionen des Hörorgans auf 
Tonreize, alfo zunächſt die Aufweiſung, daß Töne, die nach 
den Ergebniſſen der mathematiſchen Mechanik verſchiedene 
Schwingungsperioden haben, vom Ohr als qualitativ ver- 
ſchieden empfunden werden bezüglich deſſen, was man Ton- 
höhe zu nennen gewohnt iſt. Daß dieſe Qualitäten mit „hoch“ 
und „tief“ ſtrenggenommen gar nichts zu tun haben, ſondern 
daß wir bei ſolcher Bezeichnung räumliche Begriffe in ganz 
uneigentlichem Sinne anwenden, fteht feſt. Zu erklären, welche 
innere Berechtigung ſchließlich doch dieſe allen Völkern aller 
Seiten gemeinſame Übertragung der Bezeichnungen hat, iſt 
ſchon nicht mehr Aufgabe der Tonphyſiologie, ſondern der 
Muſikäſthetik. 

Die Unterſuchungen der Tonphyſiologie gehen ſodann ins 
Detail, indem fie genau die Grenzen des Unterfcheidungs- 
vermögens für Unterſchiede der Tonhöhe feſtſtellen, 
desgleichen die Grenzen der Ton wahrnehmung in Höhe 
und Tiefe. Weiter unterſucht ſie, ob eine ſtetige Veränderung 
der Schwingungsperiode, 3. B. beim Strafferziehen oder Ab- 
ſpannen einer ſchwingenden Seite oder beim Gleiten des Singers 
auf derſelben bei gleichbleibender Spannung, die Empfindung 
einer kontinuierlichen oder aber einer abgeſtuften Qualitäts- 
änderung bedingt. Daß jede Veränderung der Tonhöhe uns 
als Bewegung erſcheint, bleibende Tonhöhe eines pauſenlos 
weitertönenden Klanges dagegen als Stillſtand, iſt zwar 
ſtrenggenommen ebenfalls eine äſthetiſche Tatſache, ebenſo daß 
die intermittierende Angabe desſelben Tones als Bewegung 
auf der Stelle wirkt, daß legato-Derbindung von Tönen (aber 
ohne kontinuierlichen Übergang) als ein Durchſchreiten oder 


— 
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Durchgleiten der durch die beiden Tongebungen begrenzten 
Strecke des Kontinuums empfunden wird, die staccato-Folge 
der beiden Töne dagegen als ein Überſpringen derſelben. 
Eine ſo ſtrenge Scheidung der Gebiete der Tonphyſiologie und 
der Muſikäſthetik iſt aber ſchließlich ſchwer durchzuführen und 
auch zwecklos, da doch alle Feſtſtellungen der Tonphyſiologie 
erf im Hinblick auf äſthetiſche Wertungen recht zur Bedeutung 
kommen, wie andererſeits alle muſikäſthetiſchen Feſtſtellungen 
der Bezugnahme auf die tonphyſiologiſchen Nachweiſe nicht 
entbehren können. 

Rein tonphyſiologiſche Probleme ſind dagegen Fragen wie 
die, wie es geſchehen kann, daß beim Suſammenſpiel einer 
großen Sahl von Inſtrumenten, 3. B. Violinen, Differenzen 
der Tonhöhe, welche das Ohr bei Einzelangabe nach einander 
ſehr wohl zu unterſcheiden vermag, ignoriert und vielmehr als 
ein wirkliches Unifono empfindet; hier hat die Tonphyſiologie 
zu konſtatieren, daß der einzelnen Tonhöhe eine gewiſſe Breite 
zuerkannt werden muß, daß ſie nicht einem mathematiſchen 
Punkte, ſondern einer Cinie, wenn auch ſehr beſchränkter Cänge, 
vergleichbar iſt. Dieſe Konftatierung iſt für die Muſik von der 
allergrößten Wichtigkeit, da ſie allein die Erklärung dafür 
gibt, daß in der praktiſchen Muſikübung die abſolute Reinheit 
der Intonation gewiſſer Intervalle, wie fie die mathematiſch— 
akuſtiſche Tonbeſtimmung fordert, nicht imſtande iſt, die Auf: 
faſſung im Sinne dieſer Stimmung zu erzwingen; denn das 
Muſikhören iſt tatſächlich ein Auswahlhören mit Anwendung 
logiſcher Funktionen, das in ſolchen Fällen die durch die 
Stimmung gegebenen Intervalle eventuell für andere ab— 
weichender Stimmung nimmt. Die Grenzen nachzuweiſen, inner⸗ 
halb welcher dieſes Quiproquo phyſiſch möglich iſt, gehört 
daher zu den vornehmſten Aufgaben der Tonphyſiologie. Daß 
die Tonvorſtellung, ſowohl die ſpontane (in der Phantaſie) als 
die durch klingende Töne erzeugte (die Auffaſſung des Gehörten) 
durchaus ſich auf die Werte der reinen Stimmung ſtützt, daß 
ein muſikaliſcher Menſch (der aber nicht theoretiſche Bildung zu 
beſitzen braucht) jedes Intervall nur mittels Vorſtellung ſeiner 
harmoniſchen Natur beſtimmt und ſicher intonieren kann, ſteht 
außer Sweifel; darauf allein beruht ja doch das Verlangen 
nach Durchführung der reinen Stimmung in der Praxis, nach 
Herſtellung von Inſtrumenten mit wirklich reinen Intervall⸗ 
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intonationen. Man ſollte deshalb gewiß vermuten, daß wirklich 
jedes Tonverhältnis in haarſcharfer Verwirklichung durch zwei 
abgrenzende Punkte als das gegeben werden müßte, was es 
ſein ſoll, um den Anforderungen des Ohres zu genügen. Die 
Erfahrung lehrt aber, daß das nicht nötig iſt. Für dieſes 
Rätſel die Löfung zu ſuchen, iſt Sache der Tonphyſiologie; 
gelingt ihr dieſelbe, fo iſt das Ergebnis ein rein wifjenfchaft- 
liches, an dem man ſeine ehrliche Freude haben kann — auf 
die Praxis aber wird dasſelbe nicht den geringſten Einfluß 
auszuüben imſtande fein. Eine folche Unfruchtbarkeit für die 
Praxis iſt bedauerlicherweiſe den meiſten Ergebniſſen der Ton— 
phyſiologie beſchieden; ſie wird immer nur erklären, aber nicht 
neue Werte ſchaffen können. Sie kann nichts anderes ſein als 
das Bindeglied zwiſchen den die Tonerzeugung angehenden 
Unterſuchungen der Akuſtik und den die logiſche Verknüpfung 
der gehörten Töne betreffenden Unterſuchungen der Muſikäſthetik. 

Die Unterſuchung des Hörorgans ſelbſt ſteht, ſoweit es 
ſich um das mechaniſche Weitergeben der Tonſchwingungen 
an das Trommelfell, die Hörknöchelchen und das Labyrinth- 
waſſer handelt, noch durchaus auf dem Boden der Akuſtik als 
mechaniſcher Wiſſenſchaft. Von da aber, wo die Umſetzung 
der Tonſchwingungen in Nervenaffektionen erfolgt, verliert fie 
den feſten Boden unter den Füßen und wird unweigerlich auf 
Bypothefen angewieſen. Worte, wie „ſpezifiſche Energie“ für 
die Reaktionen der verſchiedenen Sinnesorgane erklären doch in 
Wirklichkeit nichts, ſondern konſtatieren nur die Rätſelhaftigkeit 
des Vorgangs. Selbft die angenommenen letzten Reſonanz⸗ 
apparate im inneren Ohr (Cortiſches Organ, Membrana 
basilaris) ſind bis jetzt bezüglich ihrer Funktionen nicht reſtlos er⸗ 
klärt. Natürlich gibt die Muſikwiſſenſchaft und ſpeziell die Ton⸗ 
phyſiologie die Hoffnung nicht auf, auch die letzten Rätſel zu 
löſen; aber ſie ſind noch nicht gelöſt, und die Tonphyſiologie 
iſt noch immer gezwungen, wenn ſie über die Unfruchtbarkeit 
ihrer Ergebniſſe hinauskommen will, den Sprung ins Aſthetiſche 
zu machen, den Helmholtz von der zweiten zur dritten Abteilung 
der „Lehre von den Tonempfindungen“ gemacht hat, d. h. mit 
den Tatſachen der muſikaliſchen Erfahrung zu rechnen, wie ſie 
die gegenwärtige Praxis und die Geſchichte der Muſik an die 
Hand geben, um in ihrer Arbeit Freude und Befriedigung zu 
finden. 


* 
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Als ein folcher Übertritt auf äfthetifches Gebiet muß es 
fchon angeſehen werden, wenn die Tonphyſiologie das Problem 
der Konfonanz und Diſſonanz ins Auge faßt. Gewiß 
muß zugeſtanden werden, daß es Sache der Tonphyſiologie iſt, 
ebenſo wie für einander folgende auch für gleichzeitige ver⸗ 
ſchiedenen Quellen entſtammende Tonreize die Reaktionen des 
Hörorgans feſtzuſtellen, alſo zu ergründen, ob das gleichzeitige 
Erklingen zweier oder mehrerer Töne verſchiedener Höhe eine 
aus ihrer Vermiſchung reſultierende einheitliche neue Qualitäts: 
empfindung ergibt oder ob dieſelben geſondert als nebenein— 
ander beſtehend wahrgenommen werden. Bekanntlich iſt nicht 
erſteres, ſondern letzteres der Fall. Es fragt ſich nun, in⸗ 
wieweit die ſogenannte „Tonverſchmelzung“ Karl Stumpfs 
bereits eine Hineintragung muſikaliſcher, d. h. äſthetiſcher Begriffe 
in die vermeintliche rein phyſiologiſche Unterſuchung von Swei⸗ 
klängen und Mehrklängen vorausſetzt, ob nämlich nicht das 
Wohlgefallen an den ſogenannten Konfonanzen, welches er als 
eine ſtärkere Verſchmelzung definiert, bereits auf einer Anwen⸗ 
dung logiſcher Begriffe, ordnender Beziehungen der Töne unter- 
einander beruht, welche an Stelle des phyſiſchen Erleidens die 
pſychiſche Aktivität des Menſchengeiſtes ſetzend Stumpfs Skala 
von fünf Verſchmelzungsgraden der Intervalle 

1. Gktave, 
2. Quinte, 
3. Quarte, 
4. Terzen und Sexten, 
5. „alle anderen muſikaliſchen und 
nicht muſikaliſchen Kombinationen“ 
iſt in dieſer Form völlig undiskutabel. Sher könnte eine Be- 
ſchränkung auf drei Stufen einleuchten: 
J. Einklang, Oktave und alle ferneren Gktaverweiterungen, 
2. reine Quinten und Quarten, große und kleine Terzen 
und Sexten, 
3. große und kleine Sekunden und Septimen und alle ver⸗ 
minderten und übermäßigen Intervalle. 

Von einer durchgeführten Unterſcheidung enharmoniſch 
identiſcher Intervalle, wie kleine Terz und übermäßige Sekunde, 
kleine Serte und übermäßige Quinte, reine Quarte und über- 
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mäßige Terz, große Sexte und verminderte Septime ſieht Stumpf 
wohlweislich ab, obgleich ſtrenggenommen alle dieſe über- 
mäßigen und verminderten Intervalle in die fünfte ſeiner Ver— 
ſchmelzungsſtufen gehören. Er geht damit der ſeine Skala 
überhaupt über den Haufen werfenden Tatſache aus dem Wege, 
daß die, wenn auch noch ſo exakt rein geſtimmte übermäßige 
Sekunde von der Mehrzahl der ihr Urteil abgebenden Hörer 
als kleine Terz, und ebenſo die übermäßige Terz als Quarte, 
d. h. als Konſonanz qualifiziert werden würde, wenn auch 
vielleicht als nicht ganz reine (ein ſolches Urteil würde aber 
bereits einen phyſiologiſch gefchulten Hörer bedingen), mit 
anderen Worten: Der Hörer, und zwar nicht nur der muſikaliſch 
erzogene, die Notenſchrift und die Anfangsgründe der Muſik⸗ 
theorie kennende, ſondern ebenſo auch der Laie, wird ſtets, 
wenn er Urteile über Suſammenklänge abgeben ſoll, dazu 
neigen, die Begriffe anzuwenden, an welche ihn alles Hören 
von Muſik gewöhnt hat, Begriffe, die er nicht zu lernen braucht, 
weil ſie ſich der Menſchennatur ganz von ſelbſt ergeben. Er 
wird nämlich die Vereinbarkeit der Töne zur Harmonie bei 
ſolchen phyſiologiſchen Frageſtellungen ebenſo anerkennen oder 
verneinen, wie wenn er ein Volkslied ſingen hört oder ſelbſt ſingt, 
und ebenſo dabei kleine Ungenauigkeiten der Intervalle mit in 
Kauf nehmen. Nur für Intervalle, für welche auch enharmoniſche 
Andersdeutung nicht Konſonanz ergibt (die abſoluten Diſſonanzen: 
große und kleine Sekunde und Septime, übermäßige Quarte, 
verminderte Quinte und ihre Gktaverweiterungen), wird fein 
Urteil kategoriſch ſtärkere Verſchmelzung direkt ablehnen und 
beſtimmt ihre Diſſonanz erkennen. Damit iſt aber der ganzen 
Verſchmelzungstheorie überhaupt der phyſiologiſche Boden ent- 
zogen und erwieſen, daß nicht das phyſiſche Erleiden der 
Tonreize das Urteil beſtimmt, ſondern die Anwendung äſthetiſcher 
Begriffe, das aktive Vergleichen, Inbeziehungſetzen der einzelnen 
Töne. Liegen die Derhältnifje aber tatſächlich fo, dann bleibt 
für die Tonphyſiologie nur die Alternative übrig: entweder 
vollſtändige Verſchmelzung der Töne zu einer einheitlichen 
Qualität, wie ſie in Klängen mit Gbertönen vorliegt und in 
der Orgel auch bei Anwendung von hinlänglich durch Grund⸗ 
ſtimmen gedeckte Hilfsftimmen eintritt, oder aber beſtimmte Aus- 
einanderhaltung der Einzeltöne, aber ebenſo bei konſonanten wie 
bei diſſonanten Intervallen. Daß dieſe Auseinanderhaltung 
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bei Einklängen und Oktaven am ſchwerſten iſt, ſteht feſt; fie 
iſt für Einklänge, wo nicht ſehr fort verſchiedene Klangfarben 
die Scheidung erleichtern, faſt unmöglich (wenigſtens bei reiner 
Intonation), auch bei Oktaven ſehr ſchwer, wenn beide Ton- 
quellen gleiche Klangfarbe haben. Bekanntlich beruht auf der 
nicht gewollten Verſchmelzung die üble Wirkung von Oktaven⸗ 
und Quintenparallelen zwiſchen realen, d. h. fortgeſetzt aus- 
einanderzuhaltenden Stimmen (daß die üble Wirkung der 
Parallelen deſto weniger fühlbar wird, je kompliziertere Der, 
hältniſſe den Intervallen zukommen, iſt für die temperierte 
Muſik darum ſehr wohlbegreiflich, weil in ihr nur die Oktaven 
nicht temperiert find und auch die Quinten noch beinahe rein, 
Terzen aber ſchon ſehr ſtark temperiert; jede ſtärkere Ab- 
weichung von der Reinheit erleichtert natürlich die Unter: 
ſcheidung). Daß aber auch für die abſoluten Diſſonanzen voll- 
ſtändige Verſchmelzung nicht ganz ausgeſchloſſen iſt, beweiſen 
die Septimenregiſter großer Orgeln. 

Die Stumpfſche Verſchmelzungstheorie vermag alſo eben: 
ſowenig eine Grundlage für die muſikaliſchen Begriffe der 
Konſonanz und Diſſonanz abzugeben wie die Helmholtzſche 
Theorie der Schwebungen; fie iſt ein wohlgemeinter Derfuch, 
ſtatt einer nur negativen eine pofitive Erklärung zu finden, er, 
weiſt ſich aber als ebenſo unzulänglich. 

Muß alſo die Stumpfſche Skala der Verſchmelzungsgrade 
beſtimmt abgelehnt werden, ſo bleibt doch auf alle Fälle der 
Tonphyſiologie die Verſchmelzbarkeit als ein wichtiges Kri- 
terium für die Betrachtung der Fuſammenklänge. Daß auch 
dieſe Verſchmelzbarkeit nicht ganz um äſthetiſche, d. h. muſi⸗ 
kaliſche Begriffe herumkommen kann, ſcheint freilich ſicher. 

Stumpf hat verfucht, über Zufammenflänge von zwei 
Tönen hinauszukommen und die „Konfonanz” von Sufammen- 
klängen von mehr als zwei Tönen phyſiologiſch zu definieren. 
Dabei kommt er zu dem Refultat, daß ſolche Fuſammenklänge 
als konſonant beurteilt werden, wenn alle damit gegebenen 
Kombinationen von je zwei Tönen konſonant ſind. Dieſe 
Definition ſcheitert am übermäßigen Dreiklange, z. B. c e gis 
(as), angegeben auf einem temperierten Inſtrument, wo ſo— 
wohl c e als e gis und auch c as einzeln angegeben, unbe⸗ 
denklich als Konſonanzen anerkannt werden, das Ganze aber 
einen ſtark diſſonierenden Akkord bildet. Bier zeigt ſich ganz 
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beſtimmt, daß in der Tat die Deutung der Intervalle, alſo 
die Anwendung muſikaliſcher Kategorien, das für das Urteil 
Entſcheidende iſt. Sugleich offenbart ſich eine Grenze, welche 
das muſikaliſche Ohr gegenüber den phyſiologiſchen Tatbeſtänden 
zieht. Denn daß ähnliche Gründe wie die, welche die gleich- 
zeitige Hervorbringung der der Gbertonreihe entſprechenden 
Töne durch dieſelbe Tonquelle ermöglichen (Einbildbarkeit der 
Schwingungen der Aliquoten in die Totalſchwingungen), letzten 
Endes auch die Verſchmelzbarkeit von Tönen verſchiedener Höhe 
zu einer komplexiven Klangvorſtellung (Harmonie) erklären 
müſſen, iſt wohl beſtimmt anzunehmen. Aber die Reihe der für 
das muſikaliſche Hören zur Klangeinheit verſchmelzbaren Töne 
iſt nicht wie die der Obertöne eine unbegrenzte, ſondern macht 
in beſtimmteſter Weiſe Halt beim fünften Partialtone; dafür 
erweiſt ſie ſich aber als eine doppelte, entweder die ein⸗ 
fachſten Intervalle nach oben oder dieſelben nach unten be- 
greifende, und ſtellt die Moll harmonie als durchaus ebenbürtig 
und gleichwertig neben die Dur harmonie. Die Verſuche, die 
Harmonie einfeitig aus der Obertonreihe abzuleiten, haben fich 
als ganz unzulänglich erwieſen, da ſie die Mollkonſonanz ent⸗ 
gegen aller muſikaliſchen Erfahrung als etwas Künſtliches 
minder natürlich hinzuſtellen zwingen (was ſchon Goethes Sorn 
erregte). Daß Stumpf das Signal dazu gegeben hat, definitiv 
auf die Obertöne als Beweismittel der Konſonanz zu verzichten 
und in ihren nur einen Hinweis auf ein allgemeineres Prinzip 
zu ſehen, ſei ausdrücklich hervorgehoben. 


3. Komplexive Tonurteile. 


Die Tonphyſiologie hat alfo zunächſt anzuerkennen und 
auch tatſächlich anerkannt, daß im Oktavabſtande ſtehende Töne 
ganz ähnlich wie Einflänge in ganz eminentem Maße einander 
ähnlich erſcheinen, jo daß der minder geſchulte Hörer fie über- 
haupt für identiſch hält. Dieſe auffallende Ahnlichkeit zeigen 
auch trotz der unverkennbaren Helligkeitsunterſchiede die um 
mehrere Oktaven voneinander abliegenden Töne, auch beläßt 
jede Erweiterung eines anderen Intervalls um eine Oktave 
demſelben feine Eigenart, während 3. B. die Quint der Quint 
einen ſtark entfremdeten Ton bringt. Alle Verſuche, dieſes 
merkwürdige Faktum der Ausnahmsſtellung der Oktave unter 
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allen anderen Intervallen, ihre enge Zugehörigkeit zum Ein- 
klange zu erklären, find nicht über eine Konjtatierung der Tat- 
fache hinaus gekommen; dieſe aber iſt ſo offenkundig, jo un⸗ 
anfechtbar und unfehlbar, daß der Phyſiologie nichts übrig 
bleibt, als fie als etwas direkt von der Natur Gegebenes hin- 
zunehmen und im Gktavpverhältnis ſtehende Töne als Gem: 
tiſche, nur durch die Höhenlage leicht umgefärbte anzuerkennen. 
Der Begriff des Tones in dieſem erweiterten Sinne ſteht 
damit auf dem Gebiete der Tonphyſiologie bereits als erſte poſitive 
Errungenſchaft eines Verfahrens da, welches das „Tonurteil“ 
als eine Aktivität des apperzipierenden Geiſtes anerkennt und 
mit der bloßen paſſiven Aufnahme der Gehörseindrücke bricht. 
Nur ein Weitergehen auf dem damit beſchrittenen Wege kann 
aber zu weiteren grundlegenden Erkenntniſſen führen. 

Durch die Suſammenſchließung aller Oktavtöne zur engeren 
Einheit des Tonbegriffs erſcheinen nun aber die Verhältniſſe 
der durch die einfache Sahlenreihe ausgedrückten Tonverhältniſſe 
in ganz anderem Lichte, ſofern nämlich alle den geraden Sahlen 
entſprechenden Töne damit ausſcheiden als zu den Tönen ge— 
hörig, deren Ordnungszahl fie verdoppeln (2 als Oktave von I, 
4 als Oktave von 2, 6 als Oktave von 3 uſw.), jo daß nur 
die ungeraden übrig bleiben: 

1, 5, 5, 7, 9, II, 15, 15, 17, 19 uſw. 
Während nun aber im Einzelklange (mit Obertönen) alle 
dieſe ferner abliegenden Teiltöne in der Einheit des tiefſten 
Tones verſchwinden, lehnt das Ohr bei ſelbſtändiger Hervor- 
bringung durch verſchiedene Tonquellen, beſonders in tempe- 
rierter Stimmung, welche ihre Einzelunterſcheidung begünſtigt, 
die Vereinbarkeit zu einer einheitlichen Vorſtellung entſchieden 
ab und erkennt eine ſolche engere Vereinbarkeit nur für die drei 
erſten Stufen I, 5 und 5 an; je nachdem man die Sahlen auf 
die Schwingungsfrequenz oder die Wellenlänge bezieht, ergeben 
aber dieſe drei erſten Stufen den Durakkord oder Mollakkord: 
Schwingungszahlen: 13 5 Wellenlängen: 5 3 1 
G ei Ca: Anag 
d. h. wenn wir die drei Töne möglicht nahe zuſammenrücken, 
be die Identität der Oktavtöne ja berechtigt: 


4 5 6 e Bä 
rbl ei 26 gi N 
(Durakkord) (Mollakkord) 


Riemann, Grundriß der Muſikwiſſenſchaft. 4 
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Beide Bildungen mitſamt beliebigen Oktavverlegungen 
und Gktavverdoppelungen der drei ſie konſtituierenden Töne 
erkennt das Ohr als Konſonanzen, als zu engerer Einheit 
verſchmelzbare Komplexe an und vindiziert dieſen beiden allein 
möglichen Formen ſolcher Suſammenſchließung ſcharf unter⸗ 
ſchiedene Qualitäten, welche vielfach zur Erklärung oder Ent⸗ 
ſchuldigung herangezogen worden ſind, wenn die einſeitige Be— 
ziehung auf die Obertöne den Mollakkord rätſelhaft laſſen 
mußte. An ſich muß aber ganz natürlich erſcheinen, daß die 
Verſchmelzung der höheren Töne, welche Vielfachen der Schwin- 
gungszahl entſprechen, mit dem die J der Reihe vorftellenden 
Tone dem Komplex einen hellen, ſtralenden Charakter bedingt, 
und die Verſchmelzung der tieferen Töne, welche Vielfachen der 
Wellenlänge entſprechen, mit einem die J der Reihe vorſtellenden 
Tone dem Komplex einen dunkleren, ernſteren Charakter gibt. 

Sache der Tonphyſiologie iſt alſo, auch dieſen zweiten ſich 
aus der Erfahrung ergebenden Begriff, den der Harmonie, 
und zwar in ſeiner Duplizität oder Dualität, als Tonurteil 
anzuerkennen, als etwas Gegebenes ebenſo wie die Identität 
der Oktavtöne, Begriffe, mit denen gerechnet werden muß, 
wenn man überhaupt die Brücke von der Unterſuchung der 
Eigenſchaften der Einzeltöne hinüber zur Muſik finden will. 
Cehnt aber die Phyſiologie die Bildung dieſer Komplexe als 
nicht mehr in ihr Gebiet gehörig ab, ſo muß ihr ebenſo auch 
das Recht aberkannt werden, den erweiterten Tonbegriff (die 
Identität der OGktavtöne) in ihr Bereich zu rechnen. Da es 
ſich aber bei beiden doch noch gar nicht um Fragen handelt, 
über welche nur der muſikaliſche Suſammenhang, die künſtleriſche 
Formgebung entſcheidet, ſondern durchaus um Beobachtungen 
an einzelnen Tonphänomenen, fo kann die Berechtigung einer 
ſo engen Abgrenzung des Gebietes der Tonphyſiologie nicht 
zugeſtanden werden. 

Mit dem Moment aber, wo die Tonphyſiologie die konſo— 
nante Harmonie als von der Natur gegebene Grundlage an- 
erkennt, iſt auch die differenzierte Wertung der mannigfaltigen 
Diſſonanzbildungen für ſie nicht mehr unlösbar und werden 
Sammelkäſten, wie Stumpfs fünfter Verſchmelzungsgrad, in 
welchen alle „muſikaliſchen und unmuſikaliſchen“ Bildungen ge- 
meinſam Unterkunft finden, für welche ſich nicht Konſonanz 
erweiſen läßt, entbehrlich. 
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Jede Hinzufügung eines Tones, der nicht einer Oktave 
von J, 3 oder 5 entſpricht, zu einer der beiden Formen der 
Harmonie, bringt ein die Einheitsbedeutung des Kom- 
plexes ſtörendes Element, deſſen beſondere Qualität ſich 
ohne weiteres aus erkennbaren Beziehungen ergibt, die den 
fremden Ton mit einem der die Harmonie konſtituierenden 
verbinden; z. B. wird der Ton 9 als zu enger Einheit mit 
dem Ton 3 vereinbar erkannt (Quinte der Quinte), ebenſo 
der Ton 15 mit 3 oder 5 (Terz der Quinte oder Quinte der 
Terz), aber ohne daß dieſe erkannte Vereinbarkeit die Tatſache 
aufhebt, daß er dem Komplexe J, 3, 5 nicht angehört, ihn ſtört. 
Vor allem iſt auch gleich zu betonen, daß die Kombination von 
Tönen des OGberklangs (J, 5, 5 der Schwingungszahlen) mit 
ſolchen des Unterklangs (1, 3, 5 der Wellenlängen) des der 
1 entſprechenden Tones Diſſonanz ergeben muß, daß entweder 
dieſe die Einheitsbedeutung jener oder jene die dieſer ſtören: 


e f. c. e as - c- E 
125 1 5 15 1 5 
51 5 —1 31 5 1 


Nur Oberoftaven und Unteroktaven verſchmelzen natürlich 
jederzeit wieder zur Einheit, kommen aber nach dem Doraus- 
geſchickten für die Frage überhaupt nicht mehr in Betracht. 

Das Hören im Mollſinne (im Sinne des Tonkomplexes 
1, 5, 5 der Wellenlängen) iſt hiſtoriſch nachweisbar nicht etwas 
ſekundäres, ſpäter aufgekommenes, ſondern ſogar, wie es fcheint, 
etwas im Altertum überwiegendes; es wäre doch ſchlechter⸗ 
dings unbegreiflich, wie das hätte geſchehen können, wenn die 
Natur die Durharmonie als das Primäre erwieſe und Moll 
auf Umwegen zu erklären zwänge, wie das nur allzu lange die 
Tonphyſiologie feſthalten zu müſſen geglaubt hat, nachdem das 
Phänomen der Obertöne bekannt geworden war. Daß durch 
den Verlauf der Schwingungen des Einzeltons eigentlich die 
Reihe der Untertöne mitgegeben iſt aber durch Interferenz 
unhörbar werden muß, wurde ſchon oben (A. 5 Ende) angedeutet; 
vielleicht liegt darin zugleich mit die Erklärung für den myſtiſchen 
Charakter der Mollharmonie, den eigenartigen Sauber, der ihr 
eigen iſt gegenüber der durch die Obertöne plump enthüllten 
Natur der Durharmonie — ihr Weſen iſt iu der Tat mit 
einem geheimnisvollen Schleier bedeckt; aber ſie iſt ganz gewiß 
nicht minder direkt von der Natur gegeben. 

4 * 


52 B. Tonphyfiologie (Tonpſychologie). 


Der hier ſkizzierte Gedankengang ergibt, daß die Ab- 
grenzung der Tonphyſiologie gegenüber der Muſikäſthetik eine 
einigermaßen ſchwankende, willkürliche iſt, daß aber die Scheu 
der Phyſiologie vor Konſtatierung von Tatſachen der Beobach— 
tung von einfachen Hörvorgängen, welche ihr wirklichen Kontakt 
mit der Muſik bringen, unangebracht iſt, da nur die Überwindung 
dieſer Scheu fie von dem Vorwurfe der Unfruchtbarkeit ihrer 
Arbeiten befreien kann. 

Die „Verſchmelzung“ zweier Töne erſcheint nun aber nach 
Aufdeckung des Klangbegriffs in einem ganz anderen Lichte, 
nämlich nicht mehr als gehemmte Unterſcheidung, ſondern 
vielmehr als erkennbare Verſchmelzbarkeit zur Auf- 
faſſung im Sinne einer höheren Einheit. Das gilt zus 
nächſt in eminentem Maße für die Oktavtöne. Bekanntlich 
klingt derſelbe Ton, von verſchiedenen Inſtrumenten gebracht, 
unter Umſtänden ſo verſchieden, daß es gar nicht leicht iſt, die 
effektive Identität der Tonhöhe zu erkennen. Umgekehrt klingen 
Töne, die um eine oder zwei Oktaven voneinander abliegen, oft jo 
gleich, daß man verſucht iſt, die Verſchiedenheit zu leugnen. 
Ein tiefer Flötenton klingt tiefer, ein hoher Rornton höher als 


er iſt. Man gedenke auch der bekannten Täuſchungen über 


die Intervalle wenn ein Sopran in tiefer und ein Tenor 
in hoher Lage zuſammen ſingen! Das Ergebnis iſt alſo eine 
enge Suſammengehörigkeit der Oktaven, aber durchaus nicht eine 
Nichtunterſcheidung derſelben. Ebenſo iſt bei den ſogenannten 
konſonanten Intervallen (Quinte, Quarte, große Terz, kleine 
Terz, kleine Serte, große Serte) die Suſammengehörigkeit oder 
doch Vereinbarkeit zur Einheit der Harmonie das das Konſo⸗ 
nanzurteil Beſtimmende, nicht aber eine auffallende Verſchmelzung 
zu einer einzigen Qualitätsempfindung. Vielmehr iſt ſogar die 
beſtimmte Unterſcheidung die conditio sine qua non für das 
Suſtandekommen des Konfonanzurteils. Gerade fie läßt aber 
auch die Möglichkeit offen, Intervalle, welche konſonant ſein 
können, doch als diſſonant zu bewerten, ein Faktum der Muſik, 
das den Konfonanztheoretifern immer fo viele Skrupel gemacht 
hat (es gibt eine förmliche Literatur über die Frage, ob die 
Quarte eine Konſonanz ſei). Jedes nach den akuſtiſchen Be⸗ 
ſtimmungen konſonante Intervall (ſogar die Oktave) kann ſich 
durch den Suſammenhang als Diſſonanz erweiſen, als ſolche 
wirken, gewinnt aber einen beſonderen Reiz durch die im 
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Moment ſeines Eintritts zur Geltung kommende ſcheinbare 
Konſonanz. Der gleiche Reiz eignet auch Diſſonanzen, welche 
enharmoniſch identiſch find mit Konſonanzen (3. B. der über⸗ 
mäßigen Sekunde wegen ihres Gleichklangs mit der kleinen Terz). 
Die muſikaliſche Satzlehre weiß aus ſolchen Beobachtungen ſehr 
wichtige Folgerungen für die Kompofitionspraris zu ziehen. 
Die genaue Begriffsbeſtimmung der Diſſonanz iſt aber 
hiernach einfach genug. Diſſonanz iſt die Unmöglichkeit der 
Suſammenfaſſung zweier oder mehrerer Töne zur Klang⸗ 
einheit (Harmonie), die Deutung eines oder auch mehrerer 
Töne im Sinne der Vertretung eines anderen Klanges; alſo: 
Diſſonanz iſt Klangzweiheit, Widerſpruch gegen die 
Klangeinheit. Ohne Heranziehung des muſikaliſchen Su⸗ 
ſammenhangs im konkreten Falle exiſtiert freilich dieſe Unmög- 
lichkeit nur für die abſoluten Diſſonanzen, d. h. Kombi⸗ 
nationen, welche nicht demſelben Klange angehören können, 
alſo zunächſt nur für die kleine und große Sekunde, kleine und 
große Septime, übermäßige Quarte und verminderte Quinte. 
Aber während die Tonphyſiologie ohne Hereinziehung muſika⸗ 
liſcher Begriffe die Erklärung dafür ſchuldig bleibt, warum 
ein ſtreng nach den akuſtiſchen Beſtimmungen intoniertes 
Intervall nicht als ſolches erkannt werden muß, ſondern der 
Verwechſelung mit anderen unterliegt, welche der muſikaliſche 
Suſammenhang fordert, liefert die muſikaliſche Praxis den Be- 
weis, daß auch die komplizierteſten Intervalle ſofort als ſolche 
verſtanden werden, wenn der Suſammenhang logiſch auf ſie 
hinführt und ihre Verwechſelung mit einfacheren mit ihnen en⸗ 
harmoniſch identiſchen ausſchließt und daß jeder gute Muſiker 
in ſolchen Fällen gegen eine falſche Orthographie ſehr empfind⸗ 
lich iſt. Das ſummariſche Verfahren, mit welchem Stumpf 
alle diſſonanten und muſikaliſch ſinnloſen Kombinationen abtut, 
iſt für den Muſiker eine Ungeheuerlichkeit, da für ihn jede 
muſikaliſche Diſſonanzbildung ihren differenzierten Wert hat, 
der ſich durch die harmoniſchen Beziehungen direkt formulieren 
läßt. Dafür etwa eine Anzahl Stufen oder Klaſſen aufſtellen 
zu wollen, kann aber die Phyſiologie getroſt der muſikaliſchen 
Satzlehre überlaſſen, die das längſt beſtens beſorgt hat, wenn 
auch die bisherige Tonphyſiologie mit deren Kategorien nicht 
viel anzufangen weiß. Strenge Abſtufungen nach dem Grade 
des Wohlklangs oder Übelklangs aufzufinden, gebe man aber 
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definitiv auf; wohin ſolche Beſtrebungen führen, zeigt für alle 
Seiten das warnende Beiſpiel der Wohlklangstabelle in Eulers 
Tentamen novae theoriae musices (1739), welche die Oktaven⸗ 
reihe J: 2:4: 8: 16: 32: 64 wegen der hohen letzten Zahlen 
in Geſellſchaft recht harter Diſſonanzen ſtellt. 

Mit Recht hat ſchon Rameau (1722) darauf hingewieſen, 
daß, ſeit die Klangbedeutung der Akkorde definierbar geworden 
ift, in jedem diſſonanten Akkord muß konſtatiert werden können, 
welcher Ton oder welche Töne diſſonieren, d. h. der Klang- 
einheit widerſprechen. Für die heutige Theorie der Muſik handelt 
es ſich daher gar nicht mehr um diſſonante Intervalle, 
fondern vielmehr um diſſon ante Einzeltöne, welche in jedem 
konkreten Falle leicht zu identifizieren und nach beſtimmten Geſetzen 
zu behandeln ſind (ihre Fortſchreitung und auch ihr Eintritt ſind 
nicht völlig frei, ſondern unterliegen Beſchränkungen). Es ſtellt 
ſich alſo ſchließlich heraus, daß die Sweiklänge (Intervalle), 
welche lange das Hauptintereſſe ſowohl der muſikaliſchen Satz⸗ 
lehre als der mathematiſchen und phyſiologiſchen Unterſuchung 
von Tonverhältniſſen auf ſich gezogen haben, nach Erkenntnis 
des Weſens der Harmonie eigentlich nur mehr als Elemente 
dieſer in Betracht kommen, daß aber ihre iſolierte Unterſuchung 
wenig Sweck hat. Moritz Hauptmanns Fundamentalſatz: „Es 
gibt drei direkt verſtändliche Intervalle: die Oktave, Quinte 
und die große Terz; dieſelben ſind unveränderlich“, muß daher 
noch weiter vereinfacht werden zu der Form: „Es gibt nur drei 
Klangvertretungen: die Prim, Quinte und Terz (die Töne 1, 
3, 5)“. So gefaßt bildet er für alle Seiten das Fundament 
jeder Intervallenlehre, ſowohl auf akuſtiſchem als phyſiologiſchem 
und äſthetiſchem und auch auf praktiſch muſikaliſchem Gebiete 
und kann in Sukunft viele nutzlos aufgewandte Arbeit 
und vergeudete Seit erſparen. Den Einzelintervallen außer⸗ 
halb der Klänge eingehende Spezialunterſuchungen zu widmen, 
hat ſchon darum ſein Bedenkliches, weil jedes derſelben, wie 
die Tabellen der Tonbeſtimmung lehren (vgl. Riemanns Muſik⸗ 
lexikon, Artikel „Tonbeſtimmung“), eine große Sahl verſchiedener 
akuſtiſchen Beſtimmungen zuläßt, für die eine gemeinſame Quali- 
fizierung gar nicht möglich iſt, ohne ſich in die ſchlimmſten 
Kreisſchlüſſe zu verſtricken. Es wird alſo Seit, daß auch die 
Tonphyſiologie mit den Unterſuchungen von Sweiklängen bricht, 
wenigſtens dieſelben auf eine veränderte Baſis ſtellt. 
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Gegenſtand der tonphyſiologiſchen Unterſuchungen iſt auch 
die Tonſtärke, zunächſt die Feſtſtellung einerſeits der Grenzen, 
wo ein Schall überhaupt vernehmbar wird, und anderſeits 
derjenigen, wo die Erſchütterung ſo ſtark wird, daß er den 
zarten Apparat, welcher dem inneren Ohre den Schall ver⸗ 
mittelt, zu zerſtören droht. Dieſe Feſtſtellungen ſind freilich 
ohne Einfluß auf die muſikaliſche Praxis, welche dieſe Grenzen 
längſt erfahrungsmäßig gefunden hat und aus den wiſſenſchaft⸗ 
lichen Feſtſtellungen keine neuen Vorteile zu ziehen vermag. 
Wichtiger für die Praxis iſt der Nachweis, daß die Vermeh⸗ 
rung der gleichzeitig ſingenden Stimmen oder der zugleich ſpielen⸗ 
den Inſtrumente keineswegs die Schallſtärke durch einfache 
Summierung erhöht und daher Monftre-Chöre und Mlonftre- 
Orcheſter keineswegs derartigen Erwartungen entſprechen. 
Schon die Beobachtung des Pianiſſimo eines ſtark beſetzten 
Streichorcheſters beweiſt hinlänglich, daß die Schallſtärken der 
Einzelſpieler ſich nicht ſummieren, ſonſt müßte ja das pp zum 
forte werden, während es tatfächlich pp bleibt, nur eine ſchwer 
erklärbare innere Sättigung erfährt, welche ſeinen Reiz erhöht. 
Ahnliches gilt für das Fortiſſimo eines Mafjen-Blechorchefters, 
das ebenfalls über einen Stärkegrad nicht weſentlich hinaus» 
kommt, den auch ſchon die einfache Beſetzung erreicht; die 
Wirkung wird aber durch die Maſſenbeſetzung eher verſchlechtert 
als verbeſſert. Wie weit hier Interferenzerſcheinungen in Frage 
kommen oder aber die Konftruftion des Hörapparats der Wir, 
kung Grenzen zieht, iſt ein Problem der Akuſtik und Tonphyſiologie 

Die Frage, ob es ſtetige Tonſtärkeveränderungen bei un⸗ 
veränderter Tonqualität gibt, iſt nur ſcheinbar eine rein wiſſen⸗ 
ſchaftliche, die Praxis nicht berührende; Sänger und Spieler 
wiſſen ſehr wohl, daß jedes Forcieren des Tones Gefahren 
für die Reinheit der Intonation und für das Timbre bringt. 
Die pſychiſche Wirkung des Crescendo und Diminuendo ſowie 
der Kontraſte der Dynamik iſt zwar eine äſthetiſche Frage; 
ihre phyſiologiſchen Urſachen hat aber natürlich die Phyſio⸗ 
logie zu ergründen. Daß crescendo als ein beängſtigendes, be⸗ 
drohliches auf uns eindringen wirken kann und diminuendo als 
ein zurückweichen, ſich entfernen, entſchwinden, belegt wieder 
die Umſetzung der Tonempfindungen in Vorſtellungen von Be: 
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wegungen im Raume. Durch die Abwandelungen der Dynamik 
gewinnt ſozuſagen die Muſik volle Körperlichkeit, eine dritte 
Dimenſion, die zu den Höhen- und Tiefenwirkungen der Melodie 
und den Breitenwirkungen der Mehrſtimmigkeit hinzukommt. 

Schon oben (B. J) iſt des Umſtandes gedacht, daß Töne, 
obgleich fie doch durchaus intenſiven Bewegungen ihre Ent- 
ſtehung verdanken und in fortgeſetzten Bewegungsvorgängen 
ihr Weſen haben, doch auch die Wirkungen des Stillſtandes, 
der Ruhe hervorbringen können. Weitere differenzierte Wir— 
kungen ergeben ſich aus den Modifikationen der Ge’ 
ſchwindigkeit, mit der Veränderungen der Tonhöhe 
erfolgen. Das Aufregende, Anſpannende, das Steigerungen 
der Tonhöhe eignet, tritt verſchärft hervor, wenn es ſchneller 
erfolgt, wie auch das Abſpannende der ſinkenden Tonhöhe 
weſentlich verändert wirkt, jenachdem der Abſtieg langſamer 
oder ſchneller erfolgt. Dieſe zunächſt nicht genau gemeſſenen 
Fluktuationen der Beſchleunigung und Verlangſamung der Ton- 
höhenveränderung, welche große Ahnlichkeit mit den Verände⸗ 
rungen der Dynamik zeigen, werden mit dem Terminus Agogik 
bezeichnet, wo ſie in ihrer elementaren Form zur Geltung 
kommen als etwas, das zu den die Aſthetik angehenden ſtreng 
gemeſſenen Gliederungen des Seitverlaufs (Rhythmus und 
Tempo) als etwas Beſonderes hinzutritt. Wenn auch Dos, 
ſelbe nach feiner vollen Bedeutung für den muſikaliſchen Aus⸗ 
druck erſt am konkreten Motiv klargeſtellt werden kann, alſo 
auf dem Gebiete der muſikaliſchen Formenlehre, ſo liegen doch 
ſeine Wurzeln auf tonphyſiologiſchem Gebiete, ſofern z. B. die 
Konſtatierung der aufregenden Wirkung des ſchnell ſeine Ton— 
höhe ſteigernden Sturmwindes gewiß mit tonkünſtleriſchem Ge— 
ſtalten nichts zu tun hat, wohl aber ſicher zu den Konftatierungen 
von Reaktionen der Empfindung auf Tonreize zu zählen iſt. 
Jenachdem dieſe agogiſchen Veränderungen mit dynamiſchen und 
mit ſteigender oder mit fallender Tonhöhe kombiniert auftreten, 
ergeben ſich Wirkungen äußerſt charakteriſtiſcher Differenzierung 
(beſchleunigte Steigerung der Tonhöhe crescendo oder diminu- 
endo, verlangfamte Steigerung der Tonhöhe crescendo oder 
diminuendo, befchleunigtes Sinfen der Tonhöhe crescendo oder 
diminuendo, verlangſamtes Sinken der Tonhöhe crescendo oder 
diminuendo), deren Feſtſtellung im Detail wohl eine inter: 
eſſante Aufgabe der Tonphyſiologie bilden kann. 
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J. Elementare Faktoren: Melodik, Dynamik, Agogif. 


Wie ſchon die allgemeine Aſthetik eine noch junge Wiſſen⸗ 
ſchaft iſt, ſo vollends die Aſthetik der Muſik. Erſt ſeit wenig mehr 
als fünfzig Jahren hat dieſelbe ſich von einem ſyſtemloſen, gefühls- 
ſchwelgeriſchen Räfonnieren über allgemeine Begriffe wie das 
Schöne, Ceidenſchaft, Phantaſie uſw. zu beſonneneren Unter, 
ſuchungen der Darſtellungsmittel der Muſik und ihrer Ze 
ziehungen zu den ſeeliſchen Bewegungen durchgearbeitet. drun, 
legend für die neuere Muſikäſthetik, wie für die neuere Aſthetik 
überhaupt, wurden beſonders die Lehren von Hermann Cotze 
und Guſtav Theodor Fechner, welche einem weiteren Ausbau der 
im Widerſpruch gegen die Gefühlsäſthetik aufgekommenen auf 
Kant zurückweiſenden formaliſtiſchen Richtung der Aſthetik (Der, 
bart, Zimmermann, ſpeziell für die Muſik Dans) beſtimmt ent, 
gegentreten und auf Anregungen Herders zurückgreifend das 
eigentlich Inhaltliche der Muſik zu ergründen verſuchten. Sie 
inaugurieren eine Richtung, welche fortgeſetzt den inneren 
Suſammenhang zwiſchen dem ſeeliſchen Erleben und feinem 
künſtleriſchen Ausdruck im Auge behält. Für den ſchaffenden 
Künſtler ſoll das Kunſtwerk ein dem Bedürfnis der Mitteilung 
entſprungenes Ausſprechen deſſen ſein, was ihn bewegt; für den 
das Kunſtwerk Genießenden ſoll es zu einem Miterleben, Neu- 
erleben werden, das den Sweck erfüllt, welchen der ſchaffende 
Künſtler im Auge hatte. Damit iſt ebenſo einem abſtrakten 
Idealismus wie einem nüchternen Formalismus abgeſagt und 
die konkrete Einheitlichkeit, ja Identität von Form und In— 
halt zum Prinzip erhoben. Das Sichhineinfühlen (die „Ein- 
fühlung”) in die Erſcheinungen der finnlichen Welt, das Auf⸗ 
löſen ruhender Formen in lebendige Bewegung und das An— 
ſammeln von Formen der Bewegung zu wohlgefügten Kon- 
ſtruktionen hebt die Gegenſätze räumlicher und zeitlicher Künſte 
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auf und ſchafft für beide Gattungen und ihre Miſchungen 
gemeinſame Kategorien. Nur ſcheinbar bilden ſich dabei neue 
Begriffe. Schon Ariſtoxenos (viertes Jahrhundert vor Chr.) 
betont, daß die Muſik nicht nur ein Geſchehen in der Seit, 
ein Verlauf iſt, ſondern zugleich ein Anſammeln in der Er- 
innerung, und daß erſt durch letzteres das Kunſtwerk eigentlich 
zuſtande kommt. Derſelbe größte Muſiktheoretiker des Alter⸗ 
tums hat auch bereits erkannt, daß Tonfolgen nicht nur An⸗ 
einanderreihungen oder Vebeneinanderſtellungen von Einzel- 
tönen ſind, ſondern daß die Phantaſie die Abſtände derſelben 
mit lebendiger Energie erfüllt, die Tonfolgen zu Schritten macht. 
Damit hat er für alle Seiten treffend das Grundweſen der 
Veränderung der Tonhöhe aufgedeckt. Die Skala iſt bereits 
für ihn nur ein Mittel, die Veränderungen der Tonhöhe, in 
denen der eigentliche Ausdruckswert der Melodie liegt, in jedem 
Moment meßbar zu machen; der wirklichen, ſinnlich-realen Der- 
änderung der Tonhöhe (der kontinuierlichen) bedarf es aber 
dafür darum nicht, weil die Phantaſie jederzeit die abgeſtufte 
Tonhöhenbewegung (rd ër im Sinne der kontinuierlichen 
(ro ov»ey&g) verſteht. 

Die Frage nach dem Ausdruckswerte der Tonhöhenver— 
änderungen beantwortet die Aſthetik zunächſt dahin, daß ſteigende 
Tonhöhe im allgemeinen als poſitive, und fallende Tonhöhe 
als negative Willensäußerung wirkt, erſtere als Ausfichheraus- 
gehen, Anſtreben, Verlangen, letztere als Sichzurückziehen, Der, 
zichten, Verzagen; und zwar iſt das nicht eine Fonven- 
tionelle Deutung, ſondern vielmehr eine direkt von der Natur 
gegebene Bedeutung, darum, weil die menſchliche Stimme, auf 
welche letzten Endes alle Muſik zurückzuführen iſt, durch den 
pofitiven Affekt in die Höhe getrieben wird und durch den 
negativen Affekt zum Sinken kommt. Die gegenteilige Wirkung 
iſt nur dann möglich, wenn die Veränderung der Tonſtärke 
(Dynamik), die im allgemeinen ſich der Tonhöhenveränderung 
in der Form geſellt, daß mit ſteigender Tonhöhe wachſende 
Tonſtärke, und mit abnehmender Tonhöhe abnehmende Stärke 
parallel geht, in gegenteiliger Weiſe angewandt wird; nur bei 
wachſender Tonſtärke kann abnehmende Tonhöhe als poſitive 
Bewegungsform (Steigerung durch vermehrte Wucht), und um- 
gekehrt bei abnehmender Tonſtärke ſteigende Tonhöhe als nega— 
tive Bewegungsform (Binfchwinden, Sichverflüchtigen) wirken. 
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Von den beiden die Unterſchiede der Tonhöhe bedingenden 
Faktoren, der verſchiedenen Frequenz der Schwingungen und 
der verſchiedenen Größe der Wellen kommt alſo bei dieſer 
letzteren (ſelteneren) Kombination der Melodik und Dynamik 
der zweite in auffälliger Weiſe zur Geltung. Sowohl das 
Anwachſen der Lebendigkeit Vermehrung der Schwingungszahl) 
als das Anwachſen der Dimenſionen der ſchwingenden Maſſe 
(Wellengröße) können alſo tatſächlich als Steigerungen empfunden 
werden und ebenſo das Abnehmen der Schwingungszahl und 
das Abnehmen der Wellengröße als Minderungen; doch iſt im 
allgemeinen nicht zu verkennen, daß die wachſende Maſſe die 
Beweglichkeit hemmt und abnehmende Dimenſionen die Be— 
weglichkeit erhöhen. Der Hinblick auf die Stimme des Menſchen 
lehrt, daß der leidenſchaftliche Aufſchrei nicht piano, ſondern 
forte (crescendo) ausgeſtoßen wird, und der verzagende Seufzer 
nicht forte, ſondern piano (diminuendo), Eine gegenteilige 
Wirkung der Dynamik iſt ausgeſchloſſen: anwachſende Ton⸗ 
ſtärke iſt unter allen Umſtänden eine poſitive, abnehmende Ton- 
ſtärke eine negative Willensäußerung. 

Das dritte der elementaren muſikaliſchen Ausdrucksmittel, 
die Agogik, die Beſchleunigung oder Verlangſamung der 
Tonhöhenveränderung oder auch der Tonſtärkeänderung (auch 
bei bleibender Tonhöhe) iſt ſeinem Ausdruckswerte nach dahin 
zu beſtimmen, daß Beſchleunigung drängend, ſteigernd, alſo 
poſitiv wirkt, Verlangſamung hemmend, alſo negativ. In den 
ſchlichteſten Fällen, denen der breiteſte Raum zukommt, per, 
binden ſich die poſitiven Formen oder aber die negativen Formen 
aller drei Faktoren zu gegenſeitiger Unterſtützung, alſo ſtei— 
gende Tonhöhe mit wachſender Tonſtärke und geſteigerter Be- 
wegung, und fallende Tonhöhe mit abnehmender Tonſtärke 
und verlangſamter Bewegung; aber es wird ſich beſonders 
zu der die fallende Tonhöhe zu gegenteiliger Wirkung um- 
deutenden Vermehrung der Tonſtärke auch die Hemmung der 
Bewegung, die Verlangſamung der Tonfolge geſellen (agogiſche 
Stauung), doch ohne das Gegenteil auszuſchließen, den gewalt- 
ſamen Abſturz in die Tiefe crescendo und stringendo, und 
das abnehmende Hinſchwinden ins Körperlofe der diminuendo 
und ritardando ſteigenden Tonhöhe. 

Die Veränderungen der Tonhöhe, der Dynamik und der 
Agogik find zunächſt die drei Faktoren des hörbaren Emp- 
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findungsausdrucks, welche die Menſchenſtimme direkt an die 
Hand gibt und zwar zunächſt nur in realiſtiſchen Formen, welche 
mit Kunſt noch nichts zu tun haben. Das künſtleriſche Ge— 
ſtalten ſetzt erſt ein, wenn an die Stelle der ſtetigen Tonhöhe 
veränderung die abgeftufte, die Einhaltung der Stufen einer 
feſtliegenden Skala tritt und zugleich der zeitliche Verlauf 
durch den Takt meßbar gemacht wird, womit der muſikaliſche 
Ausdruck aufhört, nur ſpontane Außerung des Empfindens zu 
ſein und vielmehr zum bewußten Geſtalten wird, das dem Ge— 
ſtaltenden ſelbſt Cuſt bereitet, es für ihn ſelbſt zu einem Gegen— 
ſtande beſchauender Betrachtung, aus einer rein ſubjektiven 
Willensäußerung zu einem Gbjekt feiner Dorftellung macht. 
Der Ausdruck des ſeeliſchen Empfindens nimmt damit das an, 
was man im engeren Sinne Form nennt. 
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Die Skala ſetzt an die Stelle der formloſen, maßloſen 
Bewegung im Gebiete der Tonhöheveränderung eine Reihe 
feſt beſtimmter Punkte, die aber nicht willkürlich wählbar, 
ſondern durch die harmoniſchen Beziehungen der Töne zum 
voraus beſtimmt ſind. Schon Ariſtoxenos erkannte, daß weder das 
ovveyts (die ſtetige Tonhöheveränderung) noch die ſogenannten 
ten, die Vierteltonfolgen und Halbtonfolgen des enharmo— 
niſchen und chromatiſchen Tongeſchlechts, für das Verſtändnis 
des Aufbaues der Skala etwas zu leiſten imſtande find. Die 
Erſetzung der endloſen Sahl an ſich möglicher Tongebungen 
durch eine beſchränkte Zahl von Stufen fchafft eine ganz neue 
welt für die Tonbewegung. Durch fie verwandelt ſich zu⸗ 
nächſt das fortgeſetzte Aufſteigen (wie auch das fortgeſetzte 
Fallen) der Tonhöhe aus einer einfachen Qualitätsänderung 
in gleicher Richtung in einen bunten Wechſel von Weg- und 
Surückwendungen, da die dabei berührten Tonſtufen als der 
zum Ausgang genommenen bald näher, bald ferner ſtehende 
gewertet werden, z. B. bringt die Folge c, d, e, f, g wechſelnd 
noch einen dem c fernſtehenden (d), bezw. anders auf dasſelbe 
bezogenen Tone (9), einen mit c zur Klangeinheit des C. Dur- 
Akkordes vereinbaren Ton le, g) und es ergibt ſich alſo 
damit ſchon für die einſtimmige Melodie anſtatt des bloßen 
Aufundabſteigens in einer Linie ſozuſagen die Bewegung in einer 
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zweiten Dimenfion, die man etwa veranſchaulichen könnte 
durch das graphiſche Bild: 
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Subdomi- zentrale Harmonie Domi- 
nante (Tonifa) nante 


Natürlich gibt dieſes Bild keineswegs die Wirkung getreu 
wieder, macht aber doch verſtändlich, daß in der Tat die har- 
moniſchen Beziehungen der Töne die Tonbewegung über die 
Eindimenſionalität hinaus differenzieren. Kommt dazu noch 
die Mehrſtimmigkeit, ſo vervielfältigen ſich die raumartigen 
Vorſtellungen noch weiter durch die wechſelnden Abſtände der 
gleichzeitig erklingenden Töne: ein Sichauseinanderbewegen oder 
Suſammentreten. Auf graphiſche Darſtellung verzichte ich, 
da dieſelbe bereits auf Schwierigkeiten ſtößt, welche den de— 
monjtrativen Wert in Frage ſtellen. Es muß hier genügen, 
anzudeuten, daß durch die Wegbewegung von der Ausgangs- 
harmonie zu anderen Harmonien lebenſo einſtimmig wie mehr— 
ſtimmig) ganz neue Werte der Tonbewegung entſtehen, daß 
alſo die ſcheinbare Beſchränkung auf wenige Stufen in Wirk: 
lichkeit eine feine innere Gliederung des Tongebiets bringt, 
eine ganz immenſe Bereicherung der Ausdrucksmittel bedeutet, 
welche durchaus nicht ohne weiteres in Bauſch und Bogen 
als rein formale Elemente bezeichnet werden können, vielmehr 
dem Ausdrucke ſeeliſchen Empfindens ebenſo zur Verfügung 
ſtehen, wie die aufgewieſen naturaliſtiſchen, demſelben aber un— 
gezählte neue Wege öffnen und die Tonwelt zu einer Sonder— 
welt machen, in welcher fich ergehen zu können, der Menſchen— 
ſeele ein hohes Glück bedeutet. Und das Sich-Ergehen in 
dieſem Phantaſiegebiete iſt nicht ein harmloſes Spiel, ſondern 
eine heilig-ernſte Betätigung der edelſten Geiſteskräfte, ein 
fortgeſetztes Wiederſpiegeln der Geheimniſſe des Seelenlebens 
in einer der Sprache verwandten, aber in ihrer natürlichen 
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Geſetzmäßigkeit ohne Einmifchung konventionellen Weſens allen 
Menſchen direkt verſtändlichen Form der Mitteilung. 


3. Motiviſche Gliederung. 


Die innige Derwandtfchaft der Muſik mit der Sprache 
iſt oft hervorgehoben worden. Beide wurzeln zweifellos in 
den primitiven Lautäußerungen der Menſchenſtimme; aber 
während die Sprachen durch die Bedürfniſſe des praktiſchen 
Lebens mehr und mehr Elemente aufgenommen haben, denen 
nicht ſowohl urſprüngliche Ausdrucksbedeutung als vielmehr 
ein konventioneller, auf Vereinbarung beruhender Sinn eignet, 
ſtützt ſich die Muſik auch in ihren komplizierteſten Bildungen 
notwendig fortgeſetzt auf die immanente Ausdrucksbedeutung der 
letzten Elemente, und nur die zeitweilig immer wieder auf— 
tauchenden Derfuche der Programmuſiker tragen auch in die 
Muſik konventionelle Begriffe, die ihrem Weſen fremd ſind 
und ewig fremd bleiben müſſen. Die Verwandtſchaft der Muſik 
mit der Sprache iſt aber trotz dieſer einſchneidenden Unter— 
ſchiede viel größer, als ſie auf den erſten Blick erſcheint. 
Beide haben nicht nur den Wechſel der Tonhöhe, alſo das 
Element der Melodik (in ihrer rudimentären Geſtalt), und den 
Rhythmus, die Hervorhebung einzelner Tongebungen durch 
Akzent gemein, bedienen ſich nicht nur der Beſchleunigung und 
Derlangfamung der Folge der Lautäußerungen in durchaus 
ähnlichem Sinne, ſondern beruhen auch beide auf Sufammen- 
faſſung von Gruppen einzelner Cautgebungen zu kleinſten 
Einheitsgebilden und deren Aneinanderfügung zu größeren 
Einheiten. _ Gerade für die größeren Einheiten iſt die 
Ahnlichkeit ſeit langem durch Anwendung gleicher Termino⸗ 
logie allgemein bekannt und anerkannt. Man ſpricht in der 
Muſik von Sätzen, Halbſätzen, Swiſchenſätzen, von muſikaliſcher 
Interpunktion (Diaſtolik) und würde auch von Worten reden, 
wenn nicht ſtatt deſſen die Ausdrücke Motiv und Phraſe (ſeit 
Rouſſeau) in Umlauf gebracht wären. In der mittelalterlichen 
Muſiktheorie iſt auch der Terminus „syllaba' für kleinere Ton— 
gruppen üblich (Guido von Arezzo). Tatſächlich ſpielen in 
der Muſik die kleinſten zu engerer Einheit zufammengehörigen 
Bildungen, die Motive, eine ganz analoge Rolle wie in der 
Sprache die Worte und bedingt die richtige Abgrenzung der 
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Motive durchaus die richtige Auffaſſung, das Verſtändnis des 
Ausdrucksgehalts größerer aus ihnen gebildeten Entwickelungen. 
Eine Nichtbeachtung der Grenzen der Motive gleicht durchaus 
einem verſtändnisloſen Ineinanderziehen der Worte, und ein 
die Motive nicht durch die zur Verfügung ſtehenden Mittel 
kenntlich machender Notentert ſteht in Parallele zu einem 
Sprachtert, der die einzelnen Worte nicht durch Swiſchen⸗ 
räume oder Punkte markiert, ſondern die Buchſtaben fortgeſetzt 
aneinanderreiht wie antike Inſchriften. Die Muſiker bezeugen 
eine ſtarke Überſchätzung der natürlichen Inſtinkte, wenn fie 
für die Muſiktexte Mißverſtändniſſe als ausgeſchloſſen be- 
trachten, wie fie in der Sprachſchrift bei Unterlaſſung der 
Worttrennung und Interpunktion eintreten. Mit Recht fordert 
deshalb ſchon J. A. P. Schulz (1772) die Anwendung der Balken- 
brechung der kleineren Notenwerte zur Kenntlichmachung der 
Motivgrenzen. 

Die Motive ſind, wie Richard Wagner und Friedrich 
Nietzſche treffend definiert haben, nichts geringeres als die 
einzelnen „Geſten“ des muſikaliſchen Ausdrucks. Ob 
ich leſe Bach): 


iſt gar fehr zweierlei. Die erſte Leſeweiſe zeigt ausdrucks⸗ 
volle Motive, die zweite iſt eine Beckmeſſeriade. Das Beiſpiel 
zeigt, daß eine muſikaliſche Textinterpretation nicht nur 
möglich, ſondern hochnötig iſt. Bier und nicht in der muſi⸗ 
kaliſchen Paläographie (Notenſchriftkunde) liegt der eigentliche 
Schwerpunkt der Muſikphilologie. 

Noch eins muß hier bezüglich der Abſtufung der Tonhöhe⸗ 
veränderung in den Skalen angemerkt werden. Es müßte im 
Hinblick auf die Reſultate der experimentellen Feſtſtellungen der 
Tonpſychologie bezüglich des für das Zuftandefommen von 
Tonurteilen erforderlichen Seitverbrauchs völlig rätjelhaft er- 
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fcheinen, wie das Ohr eines modernen Muſikhörers die ſchnellſte 
Tonfolge eines komplizierten neuen Tonwerks, die Fontra- 
punktiſchen Derfchlingungen der Stimmen und die Verſtrickungen 
der Harmonie aufzufaſſen und ſogar noch bezüglich der Reinheit 
der Intonation zu kritiſieren vermag, wenn es ſich dabei wirklich 
um Einzelapperzeptionen handelte wie bei den pfychologifchen 
Derfuchen. Das iſt aber durchaus nicht der Fall. Vielmehr 
iſt durch den Beginn eines Tonſtücks das Ohr ſofort auf ganz 
beſtimmte Tongebungen, welche der Fortgang bringen wird, 
| bringen muß, hingewieſen, zunächſt bezüglich der effektiven 
Stimmungshöhe, die ja doch trotz aller Stimmtonkonferenzen 
eine willkürliche Sache iſt und an und für ſich an die Stelle der 
unendlich vielen möglichen Tonhöhen eine eng begrenzte Sahl 
ſetzt. Alle Tongebungen, welche der Verlauf eines Tonſtücks 
bringt und bringen kann, müſſen gegenüber den voraus» 
gegangenen ihrer harmoniſchen Zugehörigkeit nach erkennbar fein 
und werden deshalb in ihrer Geſamtheit mehr oder minder 
beſtimmt erwartet. Die durch den erſten Akkord bedingte Ein- 
ſtimmung des Ohres macht es möglich, der Tonbewegung der 
Einzelſtimmen mit Sicherheit zu folgen, weil dieſelbe ſich inner- 
halb eines engumſchriebenen Gebietes von Möglichkeiten halten 
muß, welche zum voraus bekannt ſind. Wenn auch kompli⸗ 
ziertere Werke das Ohr auf eine harte Probe ſtellen, die es 
nicht immer mit Glück beſteht, ſo kommen doch in ſolchen 
Fällen Erſchwerungen der Aufgabe in Frage, bei welchen nicht 
mehr die Geſchwindigkeit der Tonfolge allein das Entſcheidende 
iſt. Häufungen von Harmoniefolgen, die auch in langſamem 
Tempo ſchwer zu faſſen ſind, werden natürlich bei ſehr ſchneller 
Bewegung ganz unfaßbar. Auch hier gibt es alſo ſchließlich 
, doch Grenzen, welche der Tonkünſtler reſpektieren muß, wenn 
er nicht feinen Sweck ganz verfehlen will. 
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Aus der Harmonie allein ſind aber die Wunder der 
muſikaliſchen Kunſtwerke nicht zu erklären und ſchon die Definition 
der Motive iſt unmöglich ohne Heranziehung des zweiten 
ordnenden, formgebenden Faktors, des Rhythmus, welcher 
ebenſo den zeitlichen Verlauf der Tonbewegungen meßbar macht 
und mannigfach differenziert wie die harmoniſchen Beziehungen 
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die Veränderungen der Tonhöhe. Die Notwendigkeit der Gliede— 
rung alles zeitlichen Verlaufs in kleine, beſtimmt zu bewertende 
Abſchnitte iſt in der Menſchennatur begründet. Dem Arbeiter iſt 
es Bedürfnis, feine Hantierungen rhythmiſch zu ordnen (wie Karl 
Bücher in ſeiner Studie „Arbeit und Rhythmus“ überzeugend 
nachgewiefen hat), weil dadurch der Aufwand von Willens: 
energie weſentlich eingeſchränkt wird. Aus dem gleichen Grunde 
halten wir beim Gehen ganz unwillkürlich einen beſtimmten Rhyth⸗ 
mus ein, der die Fortſetzung der angenommenen Bewegung zu 
etwas Mechaniſchem, Automatiſchem macht, das keiner Einzel⸗ 
entſchließungen mehr bedarf. Es iſt aber wohl zu beachten, 
daß die effektiven Seitabſtände der bei allen unſeren Hantierungen 
eingehaltenen Einzelbewegungen keineswegs ganz von der 
Willkür abhängig ſind, ſondern vielmehr ſich von einer ziemlich 
genau zu normierenden Mitte nicht weit entfernen. Auch beim 
Sprechen bringen wir die Akzente, welche einzelne Silben ſtärker 
hervorheben, in ebenſolchen Seitabſtänden, derart, daß bei 
ſchnellerem Sprechen nicht etwa dieſe Akzente näher zuſammen⸗ 
rücken, ſondern nur die Sahl der nicht akzentuierten Silben ſich 
mehrt, die Akzente aber ihren Abſtand wahren, wie umgekehrt 
bei feierlicher Rede nur die Sahl der nicht akzentuierten Silben 
ſich vermindert. So iſt es nicht weiter verwunderlich, wenn 
ſich herausſtellt, daß auch das Weſen des muſikaliſchen Takts 
in einer ebenſolchen Einhaltung beſtimmter Abſtände für die als 
Träger des muſikaliſchen Aufbaues hervortretenden Häuptton- 
gebungen beſteht. Aus der ungefähren Übereinſtimmung dieſer ein- 
gehaltenen Seiteinheiten bei der Arbeit, beim Gehen, beim Tanzen 
und in der Muſik muß geſchloſſen werden, daß es dem Menſchen 
ganz allgemein Bedürfnis iſt, den zeitlichen Verlauf, ſoweit er 
Objekt ſeiner Aufmerkſamkeit wird, in kleine ſeiner Natur 
bequeme Abſchnitte zu zerlegen, deren Inhalte miteinander 
verglichen und aneinandergereiht werden. Genauere Unter, 
ſuchungen ergeben, daß dieſe Abſchnitte ungefähr dem Puls 
bezw. Berzfchlag entſprechen, daher wohl in Abhängigkeit von 
dieſer wichtigſten Ernährungsfunktion unſeres Organismus 
ſtehen. Herbart hat die Abſtände der normalen rhythmiſchen 
Einheiten als etwa einer Sekunde entſprechend beſtimmt, iſt 
aber durch Vierordt und andere korrigiert worden, welche anſtatt 
60 Schläge in der Minute vielmehr 75 bis 80 in der Minute 
als diejenige Seitteilung feſtgeſtellt haben, welche weder als 
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ſchnell noch als langſam, fondern vielmehr als normal, mittel⸗ 
wertig, ſozuſagen indifferent, d. h. weder gehemmt noch an- 
geregt qualifiziert wird. 

Mit der Aufſtellung eines ſolchen Normalmaßes für die 
Seitteilung, das für den praktiſchen Einzelfall nach beiden Seiten 
variabel iſt, d. h. etwa bis 60 in der Minute erweitert 
oder aber bis auf 120 in der Minute verkürzt werden kann, 
ſind der Muſik die Begriffe des Tempo und des Taktes 
gegeben. Das Tempo (ſchnell, langſam) beſtimmt ſich direkt 
an dem Grade der Abweichung der gewählten Hauptzeitein⸗ 
heiten von der normalen Mittelwertigkeit als rhythmiſche 
Qualität; der Takt aber beruht auf der Art der Füllung dieſer 
Seitabſtände mit Teilinhalten, und zwar entweder fo, daß 
zwiſchen die Zeiten, welche Träger des Rhythmus find, je ein 
Swiſchenwert in gleichem Abſtande von der vorausgehenden und 
der nachfolgenden Hauptzeit durch eine neue Tongebung markiert 
wird (gleicher, gerader Takt, /, ?/a, ) oder aber mit Näher⸗ 
rückung des Swiſchenwertes an die folgende Hauptzeit, fo daß 
die Hauptzeit durch doppelte Dauer deutlich hervorgehoben iſt 
(ungleicher, ungerader Takt, Tripeltakt, 3/4, Ya, lei? 


Gerader Takt: 
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Ungerader Takt: 
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Die Griechen kannten auch den ungleichen Takt mit Der, 
längerung der Hauptzeit auf das Anderthalbfache der Nebenzeit 


* 
(3. B.‘ L . ,). Stärkere Verlängerungen der Hauptzeit, wie 
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werden auch, wenn ſie für längere Seit auftreten, nicht als 
beſondere weitere Taktarten angeſehen, ſondern als Bildungen 
innerhalb der einen oder anderen der oben angegebenen, 
welche die Bruchzahl anzeigt. 

Die Griechen verglichen den Takt dem Schritt, der durch 
Aufheben des Fußes und Niederſetzen desſelben zuſtande kommt 
und nannten in ihrer Derslehre den Takt „Fuß“. Dieſe Be 
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nennung deutet darauf hin, daß die zwei Bewegungsmomente: 
die dem Aufheben des Fußes entſprechende Swiſchenzeit und die 
dem Niederſetzen desſelben entſprechende een in dieſer 
Ordnung ee 
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fo daß die dem Taktſtrich direkt folgende Note nicht Anfang, 
ſondern Ende eines „Taktmotivs“ iſt und daß die übliche Zähl- 
melle „eins, zwei“ leicht eine falſche Vorſtellung von der 
prinzipiellen Sufammengehörigfeit der Seiten erweckt. Daß die 
Swiſchenzeit des Taktes im allgemeinen nicht als der voraus» 
gehenden Hauptzeit folgend, ſondern vielmehr als der nach— 
folgenden Hauptzeit vorausgeſchickt zu verſtehen iſt, wurde zuerſt 
mit Nachdruck und mit dem Vollbewußtſein einer wichtigen 
Erkenntnis 1806 von J. J. de Momigny ausgeſprochen, der 
aber damit keinerlei Derftändnis fand, während Mathis Luſſy 
(1873) und Rudolf Weſtphal (1880) mit der gleichen aber 
minder beſtimmt ausgeſprochenen Anſicht den Anſtoß zu einer voll— 
ſtändigen Reviſion der Lehre vom muſikaliſchen Rhythmus gaben. 

Der Takt bringt in die Betrachtung der Tonfolgen den 
neuen Begriff der Unterſcheidung verſchiedenen Gewichts, der 
metriſchen Qualität (leicht und ſchwer). Dieſe Unter, 
ſcheidung iſt aber nicht beſchränkt auf Haupt- und Nebenzeit 
des einzelnen Taktes, ſondern wird ebenſo auf weitere Spalt— 
werte der Seiteinheiten und auch auf höhere Einheitswerte 
übertragen. So entſtehen zunächſt, wenn man die beiden 
Viertel des / Taktes in Achtel ſpaltet, die Werte (L leicht, 
— ſchwer): 


ee 


während die Spaltung der Länge des ungleichen Taktes zu- 
nächſt einen dreiteiligen Takt ergibt, in welchen zwei Seiten 
als leichte gelten müſſen: 


reitet 
eine Bildung, der ſelbſtändige grundlegende Bedeutung nicht zu: 
kommt, die vielmehr, abgeſehen von feltenen Ausnahmsbildungen, 
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die komplizierte Erklärung erfordern (3. B. die, wo die dritte 
Seit des Taktes an Gewicht die erſte überbietet), immer die 
einfache Form des ungleichen Taktes durchfühlen läßt. Natür- 
lich ſind auch Unterteilungen mit Verlängerung der ſchweren 
Seit möglich, z. B. für den geraden Takt: 


d d d d D 7 d s Tat) 
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Überall bleibt aber die Erkenntnis zu Recht beſtehen, daß 

der neue Spaltwert (die leichte neue Swiſchenzeit) in enger Be⸗ 
ziehung zum folgenden ſchweren ſteht, ſofern nicht harmoniſche 
Beziehungen oder ausdrückliche Bezeichnung das Gegenteil be 
dingen. Die Anwendung der Unterſcheidung verſchiedenen 
Gewichts auf höhere Seiteinheiten ergibt nun weiter die Unter- 
ſcheidung leichter und ſchwerer Takte, durch welche in der Swei⸗ 
taktgruppe der leichte Takt ebenſo als Arſis (Anhebung des 
Fußes) zu der nachfolgenden ſchweren als ſeiner Theſis gehört, 
wie im Einzeltakt die leichte Zeit zur folgenden ſchweren. So 
entſteht ſchließlich durch Gegenüberſtellung immer größerer Ein⸗ 
heiten die vollſtändige achttaktige Periode (ſtatt J | J kann 
natürlich auch | J zu Grunde gelegt werden): 
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Takte (2) (4) (6) (8) 
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— 
Taktgruppen 
— TE 
1. Halbſatz (Vorderſatz) 2. Halbſatz (Nachſatz). 


Die Analyſe von Muſikwerken ergibt, daß man den 
formalen Aufbau aus rein metriſchen Geſichtspunkten zweckmäßig 
nicht weiter als bis zum 8. Takte verfolgt. Wenn auch ganze 
Sätze in ähnlicher Weiſe einander gegenübertreten können wie 
Halbſätze, fo iſt doch ihre Suſammengehörigkeit zu einer höheren 
Einheit durch andere als rein metriſche Gründe bedingt 
(thematiſche Bildungen). Die Beſchränkung des Aufbaues auf 
die Erreichung des achten Taktes hat aber den Sinn, daß man 
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weitere Steigerungen des Gewichts der Seitteile, der Schluß⸗ 
kraft, über die Stufen J., 2., 4., 8. Takt hinaus nicht annimmt. 
Alle von dieſem einfachen ſymmetriſchen Aufbau (Gegen⸗ 
überſtellung von Stücken gleicher Ausdehnung, die zu Einheiten 
höherer Ordnung verwachſen) irgendwie abweichenden Arten der 
Periodenbildung ſind von der grundlegenden Form aus leicht 
verſtändlich als Erweiterungen oder Derfürzungen. Beſonders 
häufig iſt die Einfchaltung eines oder mehrerer Takte an den 
Stellen, wo ein größeres Formbruchſtück ſeinen Abſchluß gefunden 
hat, alſo nach dem 8., 4., auch fchon nach dem 2. Takte; es 
zeigt ſich darin, wie auch in den Fermaten der Choräle, dieſelbe 
Tendenz der Verdeutlichung der Form durch Verlängerung der 
ſchweren Seit wie in der Verwandlung des geraden Takts in den 
ungeraden. Dieſe Schlußanhänge (Schlußbeſtätigungen) ſind ein 
überaus häufiges und leicht verſtändliches Mittel der Erweiterung 
der Form. Verkürzungen des achttaktigen Aufbaues entſtehen 
durch Beginn mit relativ ſchweren Werten und entſprechende Aus- 
laſſung leichter Werte zu Beginn der korreſpondierenden Folge— 
glieder. Bis weit ins Mittelalter zurück laſſen ſich als beliebt 
E Melodiebildungen mit dem elliptifchen Aufbau: 


54 ᷓ 4470 d d E 75775017 (Pieudotripeltatt). 
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Es leuchtet ein, daß es für den ſchaffenden Tonkünſtler 
von Wichtigkeit iſt, auf die Möglichkeit ſolcher Bildungen und 
ihre Häufigkeit in der Literatur hingewieſen zu werden; wenn 
auch ſein Talent ihn ſelbſt auf dergleichen führen kann, ſo iſt 
es doch verkehrt, wenn die Lehre ihm verſchweigt, daß ſolche 
Aus nahmsbildungen vorkommen, und die Erklärung derſelben 
unterläßt. Die künſtleriſche Phantaſie wird weder beſchränkt 
noch verwirrt, ſondern im Gegenteil zum Bewußtſein ihrer 
Freiheit erzogen, wenn der metriſche Bau von Melodien, wie 
3. B. des Wranitzkyſchen Themas der Beethovenſchen „Wald: 
mädchen“ Variationen klar geſtellt wird als: 

L Teil: 2., 3—4, 3a — 4a; 6., 7—8, 7a —82 
2. Teil: I—4; 6., 7—8, 7a —82, 
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Damit iſt eine Form aufgedeckt, welche jeder Muſiker mit 
neuem Inhalte zu füllen vermag. Das gleiche gilt aber für 
jedes andere metriſche Schema, das die Analpyſe ergibt. 

Andere Abweichungen von dem ſtreng ſymmetriſchen Aufbau 
ergeben ſich durch Verſchränkungen des Endes eines Sormgliedes 
mit dem Anfange des folgenden, d. h. Einſetzen eines neuen 
Aufbaues auf einen Seitwert, der eigentlich einen vorausge- 
gangenen abſchließen müßte, ſo daß alſo z. B. ein achter Takt 
in einem neuen erſten untergeht oder ein vierter (Schluß des 
Vorderſatzes) im fünften (Anfang des Vachſatzes), auch gar 
nicht ſelten mit Surückdeutung, jo daß der achte Takt fünfter 
wird, d. h. ſtatt des Abſchluſſes ein neuer Vachſatz folgt. | 
Das find Konſtruktionen des muſikaliſchen Satzbaues, welche 
in der ſprachlichen Syntaxis keine Analoga haben. Die 
Möglichkeit aller dieſer Störungen der ſchlichten Achttaktig⸗ 
keit, die aber nur von der Achttaktigkeit aus verſtändlich mer, 
den, hat bereits Heinr. Chriſtoph Koch in feiner. Kompoſitions⸗ 
lehre (1782-1795) mit großer Umſicht aufgewieſen und 
erklärt, iſt aber von den Seitgenoſſen nicht verſtanden worden. 
Auch von den neueren Lehrbüchern haben nur wenige eine 
Ahnung von der Exiſtenz ſolcher Bildungen. Bier zeigt ſich 
wieder, daß die muſikaliſche Textinterpretation noch eine große 
dankbare Aufgabe vor ſich hat, daß wir noch im Anfangsſtadium 
der Entwickelung dieſes Sweiges der Muſikwiſſenſchaft ſtehen. 
Alles vage äſthetiſche Räſonieren über muſikaliſche Kunſtwerke 
hat aber wenig Wert; die muſikaliſche Aſthetik muß ſich dazu 
bequemen, ſyſtematiſch und methodiſch vorzugehen und ſich 
zuerſt einmal einen Apparat zu ſchaffen, mit dem ſie ſicher 
arbeiten kann. Daß ein ſolcher noch lange nicht Gemeingut 
iſt, haben wohl dieſe Ausführungen dargetan. 
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So reich aber auch dieſes Gebiet der Betrachtung der 
elementaren und der formalen Elemente der muſikaliſchen Wir— 
kungen fich im Detail gliedert, die höchſten Aufgaben der Muſik⸗ 
äſthetik umſchreibt dasſelbe noch nicht; es öffnet Wege zum Der, 
ſtändnis der Faktur der Werte, lehrt auch den angehenden 
Tonkünſtler ſicher ſeine Mittel handhaben und iſt geeignet, ihn 
vor Einſeitigkeit zu bewahren, bringt aber vielleicht ſogar 


74 C. Muſikäſthetik. 


Gefahr, ihn zu allzuhäufigem Abgehen von den normalen For— 
men zu verleiten. Solchen Gefahren hat nun ferner die Muſik⸗ 
äſthetik, die vom philoſophiſchen Wiſſen und künſtleriſchem 
Wollen getragene äjthetifche Kritik, vorzubeugen durch die Dar- 
legung des fortgeſetzten Konneres zwiſchen dem in den Werken 
ausgeſprochenen Empfindungsinhalt und ſeinen Ausdrucksformen. 
Daß ſolche Darlegungen möglich ſind, iſt nach Andeutung des 
Ausdruckswertes der Elemente wohl erſichtlich. Es iſt nur 
Sorge zu tragen, daß die äſthetiſche Analyſe ſich nicht ins 
Kleinliche verliert, nicht im Detail ſtecken bleibt, ſondern zur 
Gewinnung größerer Geſichtspunkte für ganze Tonſätze und 
mehrſätzige Werke vorſchreitet. Großzügigkeit, Kleingliedrig⸗ 
keit, Serbröckeln in Einzelnheiten, Durchdringung auch rieſiger 
Dimenſionen mit thematiſcher Einheitlichkeit, Serfahrenheit, 
Mangel an Cogik des modulatoriſchen Weſens, weiſe, ſparſame 
Verwendung der harmoniſchen Mittel zur Erzielung packender 
Steigerungen und ausnahmsweiſer Größenwirkungen, das ſind 
Kriterien, welche ſich einer ihre Siele weiter ſetzenden Analyſe 
von ſelbſt ergeben und mit ſtrenger Motivierung durchführbar 
ſind. Bei Werken, die eine ihren Inhalt charakteriſierende Be⸗ 
zeichnung haben oder gar ein ausführliches Programm durch⸗ 
führen, ebenſo bei allen Werken, welche mit einem Worttext 
verbunden ſind, vom kleinen Ciedchen bis zum Melodrama und 
muſikaliſchen Drama oder Oratorium, wird durch das Der, 
hältnis zwiſchen Abſicht und Verwirklichung die äſthetiſche Kritik 
direkt herausgefordert. Aber es muß ihr auch gelingen, gegen⸗ 
über Werken der reinen Inſtrumentalmuſik einen Standpunkt der 
Beurteilung zu erringen, der ſich nicht nur an das Formale hält, 
ſondern auch dem gerecht wird, was der Tonkünſtler von den 
Geheimniſſen ſeines Innenlebens der Welt offenbart. Schließlich 
iſt doch kein Sweifel darüber, daß ſich in den Werken der großen 
Meiſter ganz eigenartig ausgeprägte Individualitäten wieder: 
ſpiegeln (wir denken an Bach, Händel, Gluck, Mozart, Haydn, 
Beethoven, Schubert, Weber, Schumann, Mendelsſohn, Chopin 
uſw. uſw.), deren allgemeine Wertung in ganz beſtimmter Did, 
tung feſtſteht; Sache der Aſthetik iſt es, aus der Vergleichung 
der für jeden dieſer Künſtler charakteriſtiſchen Einzelzüge of, 
gemeine Geſichtspunkte zu entwickeln, welche unſere Erkenntnis 
der in den muſikaliſchen Ausdrucksmitteln ſich offenbarenden 
ſeeliſchen Dispoſitionen vertiefen und verallgemeinern und uns 
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zuletzt auch dem Problem näher zu treten befähigen, was eigent⸗ 
lich dem Feingefühle des höher organiſierten Hörers ſchneller, 
ſchließlich aber doch auch dem Gemeingefühle die Unwahrheit 
und Hohlheit des nur anempfundenen, nachgemachten, d. h. ſich 
an die Nachbildung der Form haltenden Ausdrucks verrät, alſo 
was techniſche Routine von wahrhaftem künſtleriſchen Schaffen 
unterſcheidet. 

Der Muſikkritiker, der über neue Erſcheinungen auf dem 
Gebiete der Produktion berichtet oder ſein Urteil abgibt, wie 
die reproduzierenden Künſtler bei Vorträgen von Werken der 
Meiſter ihrer Aufgabe gerecht werden, ſollte alſo vor allem 
ein durchgebildeter Muſikäſthetiker ſein, ebenſo der Biograph, 
der es unternimmt, das Schaffen ſeines Helden ins rechte 
Licht zu ſetzen. Aber nicht nur für dieſe Nacharbeiter iſt 
die Muſikäſthetik da; ihre höchſte und ſchönſte Aufgabe iſt 
doch die Heranbildung der Tonkünſtler für die Vertiefung ihres 
Könnens und Wollens, und die Erziehung verſtändnisvoller 
Interpreten und — Hörer. Daß daher bis zu einem ge- 
wiſſen Grade die Muſikäſthetik Beſtandteil der Unterweiſung 
im Tonſatze ſein muß, wurde bereits betont; damit iſt aber 
wieder nicht gejagt, daß alle Muſikäſthetik zugleich Unter, 
weiſung im Tonſatze ſein müßte. Allerdings aber wird nur 
der eine Muſikäſthetik zu ſchreiben imſtande ſein, der zugleich 
auch des Tonſatzes mächtig iſt, wenn er auch nicht ein ton⸗ 
ſchöpferiſches Genie zu ſein braucht. 

Alle die Probleme auch nur anzudeuten, welche die Muſik⸗ 
äſthetik im Detail beſchäftigen, iſt natürlich hier ausgeſchloſſen. 
Doch ſei 3. B. noch an die Charakteriſtik der Tonarten er⸗ 
innert, desgleichen an die Wertung der verſchiedenen Wege, 
welche die Modulation einſchlagen kann, an die Wirkungen der 
Chromatik und der Enharmonik, an die Erörterung der mannig⸗ 
fachen Kontraſtwirkungen durch Differenzierung der melodiſchen, 
harmoniſchen, rythmiſchen und kontrapunktiſchen Mittel, an die 
Mittel der beſtimmten Scheidung von Themen und Gegenthemen 
— alle dieſe Dinge find nicht durch verſchwommenes Räſonne⸗ 
ment zu erledigen, ſondern können ſehr wohl die konkreten 
Formen wirklicher Lehre annehmen. Es bedarf keiner Der, 
ſicherung, daß da noch ſehr viel zu wünſchen bleibt und daß 
noch gar mancher befähigte Schriftſteller ſich Dank und An⸗ 
erkennung verdienen kann durch weiteren Ausbau der bis jetzt 
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doch nur ffizzierten Muſikäſthetik in dieſem großen, weiten 
Sinne. Aber auch äſthetiſche Kleinarbeit ſoll nicht gering 
geſchätzt werden, da ſie wertvolle Bauſteine für ein Syſtem der 
Muſikäſthetik beizubringen vermag. Verwahrung aber muß ein- 
gelegt werden gegen jene Art der Muſikäſthetik, welche dem 
Weſen der Tonſprache nicht auf den Grund geht und mit 
oberflächlichem, ſeichtem Geſchwätz den vertrauensſeligen Bil— 
dung ſuchenden Leſer betört. 
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Es kann fraglich ſcheinen, inwieweit die für die praktiſche 
Ausbildung der Tonkünſtler berechnete Fachlehre das Recht oder 
die Pflicht hat, ſich auf die Ergebniſſe der wiſſenſchaftlichen 
Unterſuchungen der Elemente der Tonkunſt zu ſtützen und ihnen 
grundlegende Begriffe zu entnehmen. Sollte ſich nicht der 
muſikaliſche Fachlehrer darauf beſchränken, die praktiſche Kunſt⸗ 
übung, wie ſie geſchichtliche Entwickelung allmählich geſtaltet 
hat, einfach in der Form weiterzugeben, in welcher ſie die 
Gegenwart zeigt? Daß tatſächlich gerade der höhere Zoch, 
unterricht vielfach in der Weiſe gehandhabt wird, daß er 
eigentlich nur im vormachen und Nachmachenlaſſen und Korri- 
gieren ohne weitere Motivierung beſteht, iſt leider nur allzu⸗ 
wahr; aber für dieſes letzte Ausbildungsſtadium der „Meiſter⸗ 
klaſſen“ werden doch von allen Lehrern vorgängige jahrelange 
Unterweiſungen in der „Theorie“ vorausgeſetzt, die, wenn auch 
noch fo ſchematiſch gehandhabt, doch auf eine Aufſtellung af, 
gemeiner Normen angewieſen ſind. Und zwar gilt das ebenſo 
für den Kompofitionsunterricht, alſo die Vorbereitung für das 
eigene künſtleriſche Schaffen, wie für den Unterricht im Spiel 
einzelner Inſtrumente oder im Geſange, d. h. die Vorbereitung 
für das künſtleriſche Nachſchaffen, die Reproduktion, den Dor, 
trag von Muſikwerken. Es hat doch auch zu keiner Seit an 
ernſthaften Cehrern gefehlt, welche ſich ehrlich beſtrebten, ihren 
Jüngern einen Begriff von der inneren Geſetzmäßigkeit des 
künſtleriſchen Schaffens und von den hohen Sielen wahrer 
Kunſt zu vermitteln. Ja man berichtet aus noch gar nicht 
ſo weit zurückliegenden Seiten, daß hoch angeſehene Tonlehrer 
ſich mit einem myſtiſchen Nimbus zu umgeben wußten, wenn 
ſie die Adepten in die letzten Geheimniſſe des muſikaliſchen 
Schaffens einführten. Daß dabei manches gelehrte Beiwerk 
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eine größere Rolle geſpielt hat, als für die praktiſchen Swecke 
erforderlich war, ſteht außer Zweifel; aber vielleicht war doch 
damit dem heranreifenden Künſtler beſſer gedient, als mit dem 
banauſiſchen Zynismus bloßer Dreſſur zu techniſcher Routine. 
Wem nicht feine Kunft doch ſelbſt auf Höhe feiner Leiftungs- 
fähigkeit ein gut Teil Myſterium bleibt, der iſt kein wahrer 
Künſtler; wer nicht mit heiliger Scheu und innerem Beben es 
unternimmt, um einen Platz unter den Großen der Menſchheit 
zu ringen, der verdient dieſen Platz nicht, und ſein Schaffen 
iſt Lüge. Deshalb ift doch gerade für den, der ſelbſtſchöpfe⸗ 
riſch zu wirken berufen iſt, ein Einblick in die ewig unlösbaren 
Rätſel und geheimnisvollen Wunder der Phantaſietätigkeit keines⸗ 
wegs überflüſſig, vielmehr ſogar ſehr wertvoll, damit er be- 
greife, daß auch der reife Meiſter nicht nach Willkür ſchalten 
darf, ſondern im Banne unwandelbarer Geſetze ſteht und auf 
die Eingebungen eines über feiner Perfon ſtehenden Genius an- 
gewiefen iſt. So wird er zunächſt angeleitet, die muſikaliſche 
Seichenſprache, die Grundlehren der Harmonie und des Ahyth- 
mus, der Stimmenführung und der logiſchen Verarbeitung der 
Ideen, wie fie Jahrhunderte harten Ringens formuliert haben, 
als willkommene Mittel zu ſchätzen, auszuſprechen, was in 
heiliger, begeiſterter Stunde ſein Inneres bewegt. Wenn, 
was er beim Anhören der Werke der Meiſter als etwas Ge— 
waltiges, Großes anſtaunt, ihm durch eine zielbewußte Unter- 
weiſung in ſeinen Elementen verſtändlich wird, wenn die 
unendliche Fülle der Möglichkeiten ihm durch Aufweiſung nor- 
mativer Bildungsgeſetze überſichtlich und feiner Phantaſie ver- 
fügbar wird, fo ſoll er mit innerem Stolze und hoher Ge 
friedigung erkennen, daß er die Sprache beherrſchen lernt, 
welche ſeine Sprache werden ſoll, in der er ſelbſt zur Welt 
ſprechen darf. Aber ſeine Sorge ſoll ſein, daß er dieſe Sprache 
nicht lerne, um gedankenlos nachzureden, was andere reden, 
ſondern daß, was er zu ſagen hat, auch wert ſei, geſagt und 
gehört zu werden. 

Damit iſt wohl deutlich gemacht, daß der Lehrer, dem die 
Ausbildung künſtleriſcher Talente anvertraut wird, mehr ſein 
muß als ein bloßer Routinier, daß er vor allem verſtehen 
muß, feine Schüler zur göttlichen Verehrung ihrer Kunft zu er⸗ 
ziehen. Das aber wird er nur können, wenn er ſelbſt von 
dieſer heiligen Begeiſterung für die höchſten Aufgaben erfüllt und 
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imſtande iſt, an Beiſpielen der Meiſterwerke Wirkungen von 
bezwingender Schönheit und packender Wahrheit des Ausdrucks 
aufzuweiſen und auch das ethiſche Niveau, auf dem allein 
ſolche Ausnahmswirkungen möglich find, dem Schüler zum Be, 
wußtſein zu bringen. Nur dann werden dieſelben dem eigenen 
Ideenkreiſe und Ausdrucksvermögen des Schülers einverleibt 
werden. Eine ſichere Führung auf dieſem Gebiete bedingt vor 
allem die Aufdeckung der Geſetze der muſikaliſchen Cogik, der 
einfachen Stützpfeiler, welche den Kunſtbau aller muſikaliſchen 
Geſtaltungen tragen. Ohne die klare Erkenntnis der grund» 
legenden Bedeutung der diatoniſchen Skala, der tonalen Ein- 
heitlichkeit, der rhythmiſchen Ordnung, der motiviſchen Folge— 
richtigkeit muß die Einführung in die bunte Dielgeftaltigkeit 
der praktiſchen Kunſtübung den Lernenden verwirren und dahin 
führen, daß er in der eigenen Produktion eine Moſaik zu— 
ſammenhangloſer Einfälle anftatt eines durch innere Notwendig⸗ 
keit überzeugenden großzügigen Werkes zuſtande bringt. 

Der Einführung in die Arcana der Akuſtik und Tonphyſio⸗ 
logie wird es zwar nicht bedürfen, um dieſe hohen Siele zu 
erreichen, wohl aber der Weckung des Verſtändniſſes für die 
Grundtatſachen der muſikaliſchen Aſthetik, die für den künftigen 
ſchaffenden Künſtler mindeſtens ebenſo wichtig ſind wie für den 
nur rezeptiv tätigen Hörer. Wenn auch dem geborenen Künftler 
die Natur das Derftändnis für die äſthetiſchen Werte als Ge— 
ſchenk des Himmels in die Wiege gelegt hat, jo wird doch eine 
verſtändige Lehre ihn ſchneller zum Meiſter reifen laſſen, wenn 
er einſieht, wie das alles, was ihm gelehrt wird, ſich ja eigent⸗ 
lich von ſelbſt verſteht. Und ſeine Hochachtung vor der Lehre 
wird ſich nicht vermindern, wenn er erfährt, welche Denker⸗ 
qualen an der Formulierung der Geſetze haften, die ihm 
nun ſo einfach erſcheinen. Ein guter Lehrer wird auch nicht 
verſchmähen, gelegentlich des Schülers Blick auf die Dergangen- 
heit zu lenken, ihn ahnen zu laſſen, wie das Gegenwärtige 
aus dem Vergangenen geworden, in der natürlichſten Weiſe 
aus ihm herausgewachſen iſt, und wie auch keineswegs alles 
Neue immer ein beſſeres als das Alte iſt. Den unvergänglichen 
Kunſtwert der Schöpfungen früherer Epochen bedingungslos an- 
zuerkennen, und zu verſuchen, aus ihnen zu lernen, aus ihnen 
kräftige Anregungen für Neuſchöpfungen zu ziehen, iſt in allen 
anderen Künſten ſeit langem eine ſelbſtverſtändliche Sache; nur 
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in der Muſik iſt die Erkenntnis noch jung, daß es nicht nur ein 
ſtetiges Fortſchreiten zu höheren Kunſthöhen gibt, daß wenigſtens 
ſeit dem fünfzehnten Jahrhundert auch die Muſik im Vollbeſitz 
ihrer Mittel iſt und nun ſeit einem halben Jahrtauſend ebenſo 
wie die bildenden Künſte und die Poeſie alte Meiſter und 
Meiſterwerke beſitzt, auf welche ſie als Vorbilder mit Stolz 
zurückblicken kann und muß. 


2. Lehrformen. 


Wenn auch die praktiſche Unterweiſung im Tonſatz noch 
immer nicht recht loskommen kann von zwei Formen, welche 
die Cehre im Caufe der letzten ſechs Jahrhunderte nach ein⸗ 
ander angenommen hat, denjenigen des Kontrapunkts und 
der Harmonielehre, von denen aber die zweite, ſpäter 
aufgetretene bei der heutigen Unterrichtspraxis die den An- 
fang bildende geworden iſt, ſo hat es doch wenigſtens ſeit 
hundert Jahren nicht an Stimmen gefehlt, welche die Ein⸗ 
ſeitigkeit der Beſchränkung auf dieſe beiden Formen betonend 
gefordert haben, außer ihnen auch wieder den Diſziplinen ernſt⸗ 
liche Beachtung zu ſchenken, welche vor dem Aufkommen der 
mehrſtimmigen Muſik die allein möglichen waren, der Melodik 
und der Rhythmik. Erſt in allerneueſter Seit bahnt ph ein 
Umſchwung an und beginnt die Erkenntnis durchzubrechen, 
daß die Cehre von der melodiſch'rhythmiſchen Konſtruktion (die 
Melopdie und Rhythmopöie der Griechen), die Lehre von 
der Themenbildung und Themenfortſpinnung doch eigentlich 
der Muſiklehre wichtigſter Teil iſt. Trotz ernſter Mahnungen 
ſeit der zweiten Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts (J. A. 
P. Schulz) und fogar mit Bohn zurückgewieſenen Beweis⸗ 
führungen zu Anfang des neunzehnten Jahrhunderts (J. J. 
de Momigny), daß das Derjtändnis für die eigentliche Aus- 
drucksbedeutung der Motive in bedenklicher Weiſe in Derfall 
gerate, dämmert doch erſt ſeit dem letzten Drittel des neun- 
zehnten Jahrhunderts (H. von Bülow, Luſſy, Weſtphal, Riemann) 
dem Gemeinbewußtſein die Erkenntnis, daß die Werke der 
Klaſſiker Gefahr gänzlichen Mißverſtehens im Detail laufen. 
Noch jetzt ſtehen wir in den erſten Anfängen der damit ein⸗ 
ſetzenden Phraſierungsbewegung, welche anſtrebt, die 
£ehre von der muſikaliſchen Interpunktion auszubauen 
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und in ähnlicher Weiſe wie in den Wortſprachen auch in der 
Muſik, der internationalen, allgemein menſchlichen Seelenſprache, 
Sätze erkennbar in Satzglieder und Satzteile (Motive) zu zer⸗ 
legen, um einem weiteren Derfalle des Verſtändniſſes für den 
melodiſch⸗rhythmiſchen Aufbau Einhalt zu tun. Da die muſi⸗ 
kaliſche Syntaris, die Lehre von der Verbindung von Mo⸗ 
tiven zu Sätzen, welche ſchon Leute wie Marx und Cobe zu 
formulieren verſuchten, nur auf Grund einer beſtimmten Ab: 
grenzung der letzten Elemente des muſikaliſchen Ausdrucks, eben 
der Motive, möglich iſt, ſo iſt eine gründliche Durcharbei⸗ 
tung dieſer allerneueſten Diſziplin in ihren einfachſten Grund⸗ 
lagen die nächſte Aufgabe der Muſiktheorie. Daß mit dieſer 
neuen Diſziplin ganz neue hochwichtige Kriterien auch für die 
rechte Beurteilung der Muſik älterer Epochen gewonnen werden, 
daß erſt durch ihre verſuchte Durchführung die ältere Muſik 
wirklich auch für uns lebendig werden kann, iſt durchaus noch 
nicht Sache der allgemeinen Überzeugung. Falſche Vorſtellungen 
von den Grenzen der Einzelmotive müſſen aber auch für die 
Produktion der Gegenwart verhängnisvolle Folgen haben; ſie 
müſſen dahin führen, daß die Komponiſten ſich ſelbſt nicht mehr 
verſtehen. Radikale Verſuche, durch Einführung neuer Zeichen 
in die Votenſchrift und durch verfeinerte Anwendung altge— 
bräuchlicher die Motivgrenzen genau zu beſtimmen und auch 
den Periodenbau augenfällig zu machen, wie ſie beſonders 
N. Riemanns „Phraſierungsausgaben“ ſeit 1884 por, 
ſtellen, find zwar von ernſt ſtrebenden als Überführung theore- 
tiſcher Erkenntniſſe in die Praxis mit Beifall aufgenommen 
worden, ſtoßen aber bei den breiten Schichten der Alltags⸗ 
Muſiklehrer auf den paſſiven Widerſtand der Trägheit. Immer⸗ 
hin iſt aber eine ſtetig fortſchreitende Aufnahme von Elementen 
dieſer Sinnbezeichnung der Muſiktexte in neueren Werken und 
Neuausgaben zu konſtatieren und ſteht zu hoffen, daß, wenn 
erſt die praktiſche Cehrmethode in Bahnen gelenkt fein wird, 
welche der Melodie» und Themenbildung die gebührende Be- 
rückſichtigung angedeihen laſſen, auch wirklich durchbezeichnete 
Texte allgemein verſtändlich und darum allgemein gefordert 
ſein werden. Selbſt zugegeben alſo, daß die durchgeführte 
genaue Bezeichnung der Motivgrenzen eine übermäßige Neu— 
belaſtung der Notenfchrift bedeute, welche nicht dauernd zu 
wünſchen wäre, muß doch betont werden, daß fie der Gegen: 
6* 
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wart als Heilmittel gegen eingefchlichene Übel unentbehrlich 
geworden iſt und zum mindeſten eine ausführliche Berückſichti⸗ 
gung in der Unterweiſung im Tonſatz erfordert. Die Bei— 
behaltung wenigſtens eines Teils der neuen Mittel der Be- 
zeichnung zur Verhütung von Rückfällen in die alten Fehler 
wird ſich dann aber vermutlich ganz von ſelbſt ergeben, und 
ſchließlich wird man doch wohl die muſikaliſche Interpunktion 
ebenſowenig wie die ſprachliche Interpunktion nur auf Fälle 
beſchränken, wo ſie grobe Mißdeutungen verhütet. Wenn 
Cobes vierbändige Kompofitionslehre alles Ernſtes ſich aufbaut 
auf eine Motivlehre, welche den Anfang von Beethovens G-Dur⸗ 
Quartett Op. 18 II in die Motive: 


zerlegt, wie ſie hier oberhalb durch Klammern markiert ſind, 
anſtatt ſo wie ſie jedermann hört und hören muß (vergleiche 
die Klammern unterhalb), und tatſächlich zur Nachbildung dieſer 
Art von Motiven anleitet (J. Bd., fünfte Auflage Uretzſchmarl, 
Seite 10 ff.), ſo ſind damit die verhängnisvollen Folgen, die 
eine falſche Cehre auch für die künſtleriſche Phantaſietätigkeit 
haben muß, handgreiflich gemacht. Daß dieſe Cobeſchen Mo— 
tive keine „Geſten“ des muſikaliſchen Ausdrucks ſind, bedarf 
natürlich keines Wortes. Beweiskräftigere Belege als dieſer, 
wie weit 1850 der Verfall des Verſtändniſſes für die Rhythmik 
gediehen war, dürften kaum aufzutreiben ſein. Die Theoretiker 
des achtzehnten Jahrhunderts wären einer ſolchen Verkennung 
der einfachſten Verhältniſſe freilich nicht fähig geweſen. Der 
Hinweis mag genügen, zu beweiſen, daß die methodifche 
Unterweiſung in den Grundlagen der Rhythmik, am 


2. Lehrformen. 85 


beiten in der Form einftimmiger Melodienerfindung, nicht 
mehr länger aufgeſchoben werden darf; vorzubereiten iſt Die, 
ſelbe zweckmäßig durch Muſikdiktat (Machfchreiben vorge- 
ſpielter oder vorgeſungener Melodien) mit nachfolgender oder 
ſchon durch die Form des Diktats direkt gegebener Beſtimmung 
der Motivgrenzen und weiter fortgeſetzt durch Analyſe von 
Citeraturbeiſpielen, beginnend mit ſolchen allereinfachſter Art, 
welche nur die ſelbſtverſtändlichen Grundlagen klarſtellen und 
allmählich im Laufe des ja ſtets mehrere Jahre in Anfpruch 
nehmenden Unterrichts fortſchreitend zum Aufweiſe kompli⸗ 
zierterer, durch Widerſpruch gegen die einfachſten Normen Aus⸗ 
nahmswirkungen erzielender Bildungen. Schon jetzt haben 
wir eine ſtetig anwachſende analytifche Literatur teils in kleinen 
Monographien über einzelne Werke, teils in ausgedehnten 
Sammlungen (Führer durch den Konzertfaal, Konzertführer, 
Opernführer ufw.), deren Einfluß auf die Förderung des Der, 
ſtändniſſes für den formalen Aufbau ein ſehr bedeutender ſein 
müßte, wenn die Verfaſſer alle wirklich die Wichtigkeit der 
Motivlehre für alles weitere hinlänglich erkannt und in dieſem 
Sinne gearbeitet hätten. Das aber iſt leider eben nicht der Fall, 
und ſo wird doch nichts Geringeres notwendig werden als 
eine Aufnahme der grundlegenden Begriffe in die methodiſche 
Unterweiſung von den erſten Anfängen an. Schon die mufi- 
kaliſche Elementarlehre (die Einführung in die Kenntnis 
des Notenſchriftweſens, die Sfalen- und Taktlehre und die Er- 
klärung der Dortragsbezeichnungen) kann aber ſehr wohl z. B. 
ſtatt der falſchen alten Definition des Auftaktes eine korrektere 
aufnehmen und damit vom erſten Anfang an irrigen Grund⸗ 
anſchauungen vorbeugen. Da alle praktiſchen Unter- 
weiſungen im Singen oder im Spiel eines Inſtru⸗ 
ments von der muſikaliſchen Elementarlehre (Allgemeinen 
Muſiklehre) auszugehen haben und fortgeſetzt an ſie gebunden 
ſind, ſo iſt auch für ſie eine korrektere Faſſung ſo gar mancher 
Erklärung bitter notwendig. 

Die folgende kleine Skizze (3) mag wenigſtens ungefähr an⸗ 
deuten, wie der Derfaffer ſich eine ſolche Überführung korrekter 
grundlegenden Begriffe in den muſikaliſchen Elementarunter⸗ 
richt denkt. Beſonderer Kurſe, entſprechend denen der Dor, 
monielehre, des Kontrapunktes, des Kanon und der Fuge und 
der freien Kompoſition, bedarf es dafür nicht, ſondern nur 
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einer bewußten Handhabung der hier aufgeſtellten Formulierungen 
bei der Unterweiſung in der Notenkenntnis, beim Anfangs- 
unterricht im Geſang oder im Spiel eines Inſtruments, beim 
Muſikdiktat und bei der Analyſe. Diktat und Analyſe erobern 
ſich ja erfreulicherweiſe jetzt allmählich an immer mehr Lehr: 
anſtalten und auch beim Privatunterricht den ihnen gebührenden 
Platz, wohl darum, weil fie als Klaſſenunterricht mit größerer 
Schülerzahl möglich ſind. 


3. Melodie- und Rhythmuslehre. 


Melodien find nicht nur lange Reihen von Tönen ver- 
ſchiedener Höhe, ſondern find vergleichbar den Sätzen der 
Sprache, und haben wie dieſe einen ganz beſtimmten Inhalt, 
der ſich freilich nicht in Worte umſetzen läßt — die Muſik 
iſt eben eine Sprache für ſich, und zwar eine allen Menſchen 
ſofort verſtändliche Sprache. Aber gerade ſo wie ein Satz in 
der Sprache aus einer größeren oder kleineren Anzahl von 
Worten beſteht, von denen jedes für ſich geleſen und verſtanden 
ſein will, wenn der Sinn des ganzen Satzes verſtändlich wer⸗ 
den ſoll, ſo müſſen auch vor allem die einzelnen Teile einer 
Melodie richtig geleſen oder gehört werden, wenn der Sinn 
der Melodie verſtanden werden ſoll. 


Nehmen wir ein ganz einfaches Beiſpiel: 


Bier wechſeln von Anfang bis zu Ende kurze und lange 
Noten (Viertel und Halbe); die langen Noten bilden kleine 
Ruhepunkte, find" die Enden der kleinſten aus zwei Noten be 
ſtehenden Teile der Melodie, der ſogenannten Motive. Damit 
das Auge ſogleich die Noten, welche die Ruhepunkte, die Motiv- 
enden bilden, erkennt, iſt fortgeſetzt vor dieſe Hauptnoten der 
Taktſtrich geſtellt. So ſtehen jedesmal zwiſchen zwei Taft- 
ſtrichen eine halbe Note und ein Viertel, die aber nicht zu 
ſammen zu demſelben Motiv gehören, ſondern von denen die 
erſte (die Halbe) das Ende des vorausgehenden und die zweite 
(das Viertel) Anfang des folgenden Motivs iſt. 
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Motive, welche die Melodie nach oben führen, erfcheinen 
als anſtrebende, vordringende; Motive, welche die Melodie 
nach unten führen, erſcheinen als zurückſinkende. Unſere Melodie 
ſtellt im J. bis 4. Takt immer einem anſteigenden ein fallendes 
gegenüber, und zwar von demſelben Tone aus, das erſte und 
zweite von g aus, das dritte und vierte von a aus: 
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Die Schritte ët fis— a und c—a (bei MB.) fallen 
zwiſchen die Motive, d. h. kommen eigentlich überhaupt gar 
nicht vor, ſind tote Intervalle. So wenig der letzte 
Buchſtabe eines Wortes mit dem erſten des folgenden eine 
Silbe bildet oder die Schlußſilbe eines Wortes mit der Anfangs⸗ 
ſilbe des folgenden ein Wort, gehören die Grenznoten einander 
folgender Motive zuſammen zu einem neuen Motiv. Wohl 
aber können einander folgende Motive ebenſo zu größeren 
Einheiten, zu Motiven oder Phraſen von mehreren Takten zu⸗ 
ſammenwachſen, wie mehrere Worte zu einem Worte ver- 
wachſen können (3. B. „Ruhepunkt“ aus „Ruhe“ und „Punkt“); 
das iſt beſonders dann der Fall, wenn das zweite Motiv ſtufen⸗ 
weiſe die Richtung des erſten fortſetzt, wie in unſerem Beiſpiel 
Takt 5 bis 8: 


Dier iſt nur der Schritt e—c zwiſchen dem 6. und 
7. Motiv tot, und die zweitaktige fallende Phraſe oha g tritt 
ebenſo der zweitaktigen ſteigenden he de als Antwort gegenüber, 
wie Takt J bis 4 eintaktige Motive gegenſätzlicher Richtung ein⸗ 
ander gegenüber treten. Nun ſehen wir aber auch, daß Takt 
bis 2 in ihrer Geſamtheit ebenſo in Takt 3 bis 4 ein 
Gegenſtück erhalten, aber nicht gegenſätzlicher Richtung ſondern 
mit gleicher Linienführung, und begreifen, daß Takt 5 bis 8 
wiederum zu einer noch größeren Bildung (zu einem Halbſatz 
von vier Takten) ſich zuſammenfügen (Steigung und Fall). 
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In der Bildung ſolcher einander entſprechenden, antworten 
den Bildungen gleicher Ausdehnung beruht das Weſen der 
muſikaliſchen Form. Jedes Glied, das einem vorausgehenden 
als Antwort gegenübertritt, bildet mit demſelben zuſammen eine 
größere Einheit, welche es zum Abſchluß bringt. Dem Ende des 
Antwortgliedes ſchreibt man deshalb Schlußkraft oder Schwer⸗ 
gewicht zu; dieſe Schlußkraft wächſt mit der Größe der Bil— 
dungen, welche zum Abſchluß gelangen. Sunächſt antwortet dem 
erſten Takt der zweite; der zweite iſt darum zunächſt Schluß— 
takt. Dann antworten den zwei erſten Takten die zweiten zwei 
Takte und der vierte iſt Schlußtakt und darum ſchwerer als 
der zweite; endlich antworten den erſten vier Takten (dem 
Vorderſatze) die zweiten vier Takte (der Nachſatz) und der 
achte Takt iſt Schlußtakt, d. h. noch ſchwerer als der vierte. 

Nicht immer iſt aber das Ende der Motive ſo wie hier 
durch längere Noten deutlich gemacht; doch wird jeder ſofort 
erkennen, daß obige Melodie ebenſo gebaut iſt, wenn ſie in 
lauter gleichen Noten (im / Takt) auftritt: 


— Ir 1 1 sech 
BCC 
(2) (40 (6) (8) 


Unangenehm erfchwert wird dagegen das Verſtändnis, wenn 
die Anfangsnoten der einzelnen Taktmotive verlängert werden: 


Da zunächſt lange Noten immer gern als Ende per, 
ſtanden werden (weil eine Hemmung der Bewegung einen Still- 


und die ganze ſchöne überſichtliche Ordnung in dem Aufbau 
der Motive iſt zerftört. Ganz dieſelben Wirkungen entſtehen, 
wenn ſtatt langer Noten kurze mit Pauſen angewendet werden. 
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Dann ift leicht verftändlich, weil die Paufen ans Ende der 
Motive ftellend (Aufhören = Ende) die Form: 


= SÉ r Kaerch 
(2) 0 (6) (8) 


und ſchwer verftändlich, weil mit Paufen im Motiv felbft: 


Sehr häufig fangen nun aber Melodien ohne Auftakt an, 
ja, der Ausfall des Auftakts wiederholt ſich oft nach allen 
Schlußwerten der Glieder der Melodie (2., 4., 6. Takt): 


. 040 (6) (8) 


Eine andere Abweichung von dem glatten Derlaufe unferes 
Beiſpiels entfteht durch Verzögerung der Schlußnoten der 
Glieder durch fremde Noten, ſogenannte Dorhalte, 3. B. ſtatt 
der letzteren Form ſo 


— 


` ëm (2) NB. (4) p. (6) * (8) vn 


Dier find bei NB. durchweg ſogenannte weibliche En⸗ 
dungen. 

Es iſt ſogar möglich, der ganzen Geſtalt unſerer Melodie, 
wie ſie ſich durch Verlängerung der Auftakte ergab, durch ver⸗ 
änderte Stellung der Taktſtriche einen derart veränderten Sinn 
zu geben: 


ſo daß abwechſelnd ein Motiv ohne Auftakt und eins mit Auf⸗ 
takt und weiblichen Endungen erſcheinen. Ganz verkehrt wäre 
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es, dieſen Satz als aus lauter auftaktloſen Motiven mit weib- 
licher Endung zu verſtehen: 


weil denſelben jedes vorwärts bezogene, treibende, belebende 
Element fehlte und dieſelben fortgeſetzt nur abſterbende Enden 
vorſtellten. Denn jedes wächſt ſozuſagen ſeiner ſchweren Note 
zu, ſteigert ſich nach ihr hin und erreicht in ihr den Höhepunkt 
ſeiner Cebenskraft. Motive ohne Auftakt ſind deshalb immer 
nur Anſätze, Ausgangspunkte für eine größere Bildung; das 
vorhergehende Beiſpiel iſt daher eigentlich ſo zu bezeichnen (je 
zwei und zwei Takte ein eigentliches Motiv bildend): 


— 
ER 0 (6) (5 
Sahllos find die rhythmifchen Umgeſtaltungen, welche 
unſere Melodie erfahren kann durch Einführung kürzerer Noten ⸗ 
werte, zunächſt durch Erſetzung der Längen (Halben) im Drei- 
vierteltakt durch zwei Kürzen (Viertel): 


E are 


2 (4) (6) (8) 
alfo mit zweifachem Auftakt vom zweiten Motiv ab, oder aber 
mit weiblichen Endungen: 


oder, um wenigſtens noch ein Beiſpiel ſtärkerer Erſchwerung; des 


Verſtändniſſes anzudeuten, mit Pauſen auf die guten Seiten: 
Sai Ee EE AE Fee e eg 
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Diefe kleine Skizze mag genügen, anzudeuten, was es auf 
dieſem Gebiete zu lehren gibt. Die Schwierigkeit der Aufgabe, 
dergleichen den Anfängern allmählich begreiflich zu machen, 
liegt auf der Hand. Und die Schwierigkeiten wachſen nicht 
unerheblich, wenn es gilt, auch die Unregelmäßigkeiten des 
Periodenbaue⸗ aufzudecken und! zu erklären, zunächſt Ein- 
ſchiebſel in den regulären ſymmetriſchen Bau); man wird gut 
tun, dieſelben zunächſt an Beiſpielen zu zeigen, welche ſolche 
Einſchiebſel konſequent an allen ee machen, z. B. 
für unſer Beiſpiel: 


Und ebenſo Auslaſſungen (Eliſionen), zunächſt in konſe⸗ 
quenter Folge: 


Auch die . Klavierliteratur und ebenſo die jedes 
anderen Inſtruments gibt Anlaß genug, den wiſſensdurſtigen, 
frageluſtigen Schüler über die rhythmiſche Natur ſeines Studien⸗ 
materials aufzuklären. Wird aber ſo beizeiten das Bedürfnis 
geweckt, im Rhythmiſchen klar zu ſehen, fo iſt eine ſehr wichtige 
Garantie gewonnen für die fernere Entwickelung des Schülers. 
Die Hauptſchwierigkeit liegt vorläufig noch darin, daß es an 
Lehrern fehlt, welche ſich ſelbſt die Fähigkeit zutrauen, ſolche 
Erklärungen geben zu können — meiſt ſehr mit Unrecht; wird 
dieſe Scheu überwunden, ſo erfolgen die Fortſchritte rapide. 


A Harmonieſyſteme. 


Das Beſtreben, das weite Gebiet der Harmonie über- 
ſichtlich zu machen, hat zur Entftehung einer Reihe ſogenannter 
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Harmonieſyſteme geführt, welche weſentliche, grundlegende Dor, 
moniebildungen von zufälligen unterſcheiden. Abgeſehen von 
früh vereinzelt auftauchenden Binweifen auf die konſonante 
Dreiklangsharmonie (bei Walter Odington um 1275, bei 
Franchinus Gafurius 1496), nimmt die eigentliche Harmonie: 
lehre ihren Ausgang von den Istituzioni harmoniche des Jo- 
feffo Sarlino (1558), welche den Durakkord und Moll: 
akkord beſtimmt als die beiden Pole hinftellen, um welche fich 
alles harmonifche Weſen dreht. Dieſes Harmonieſyſtem auf 
dualer Grundlage hat fortgeſetzt in den Werken der hervor⸗ 
ragendſten Theoretiker (Sarlino, Salinas 1577, Carteſius 1615, 
Marſenne 1650, Rameau ſſeit 1737], Tartini 1754, Vallotti 
1779, Hauptmann 1853, v. Öttingen 1866, Riemann) ſich immer 
wieder als das Selbſtverſtändliche ergeben und zwar immer 
wieder in der Form, daß der Durakkord und der Mollakkord 
als gegenſätzlich aufgebaut verſtanden werden, beide beſtehend 
aus Prim, großer Terz und reiner Quinte, aber der Durakkord 
nach oben, der Mollakkord nach unten. Durch die um die 
Seit von Sarlinos Tode (1590) aufkommende, für praktiſche 
Swecke (improviſiertes Akkompagnement auf Grund einer be- 
zifferten Baßſtimme) erfundene Generalbaßbezifferung wurde 
dieſe klare Erkenntnis der Wurzeln der Harmonie verdunkelt, da 
der Generalbaß alle Harmonien über den Baßtönen konſtruiert. 
In der Generalbaßbezifferung erſcheinen aber der Durakkord 
und Mollakkord nicht als Gegenſätze, ſondern als nur durch 
die Größe der Terz unterſchiedene Bildungen einer der vielen 
Kategorien, welche die Gleichartigkeit der Bezifferung an die Hand 
gibt (als Terzquintakkorde neben den Terzſextakkorden, Quartſext⸗ 
akkorden, Quartquintakkorden uſw.). Die allmähliche Einbürge⸗ 
rung zweckmäßiger Abkürzungen entwickelte aber ganz unmerklich 
eine an die Generalbaßbezifferung gebundene Form der Harmonie⸗ 
lehre, welche die Dreiklänge (gleichviel ob Dur oder Moll 
oder auch diſſonierende) durch Weglaſſen der beiden Ziffern 3 
und 5 als häufigſte und wichtigſte heraushob, und zwar ohne die 
Sugehörigkeit z. B. von eg e zu ceg zu verraten. Es war 
eine ſenſationelle Entdeckung, daß Rameau 1722 die „Um⸗ 
kehrungen“ der Dreiklänge als der Barmoniebedeutung nach 
mit denſelben identiſch aufſtellte. Die Praxis hielt begreif- 
licherweiſe, ſolange das Generalbaßſpielen eine wichtige Ditt, 
plin war (bis gegen Ende des achtzehnten Jahrhunderts), 


. ee er 
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an dieſer Form der Lehre feſt, während die ſpekulative Theorie 
immer wieder Vorſtöße machte, um die polare Gegenſätzlichkeit 
von Dur und Moll zur Geltung zu bringen. Die Entdeckung 
der Obertöne durch Sauveur (1700) brachte J. Ph. Rameau 
1722 zunächſt in Gegenſatz zu Sarlino, da er im Durakkord 
die allein von der Natur gegebene Harmonie ſehen zu müſſen 
glaubte. Doch widerrief er 1737 und ſtellte ſich ganz auf den 
Boden der dualiſtiſchen Theorie Sarlinos, fand auch in dem 
Phänomen des Mittönens wenigſtens einen Hinweis der Natur 
auf die der Durverwandtſchaft gegenſätzliche Mollverwandt- 
ſchaft der Töne. Einen neuen Verſuch der Erklärung der 
Mollkonſonanz machte Tartini (1754), indem er in den von 
ihm entdeckten Kombinationstönen das den Gbertönen gegen- 
ſätzliche die Doppelnatur der Harmonie begründende Phä- 
nomen ſah. 

Tartini war auch der erſte, welcher verſuchte, die Reihe 
der die Tonverwandtſchaft begründenden Töne der Naturſkala 
bis auf den ſiebenten auszudehnen (noch weiter in der Reihe 
vorzudringen hat nur in allerneueſter Seit Claude Debuſſy 
verſucht). Alle derartigen Derfuche find darum ausfichtslos, 
weil die Temperatur (A. 2) die effektive Einführung ſolcher 
Werte in reiner Stimmung ausſchließt und dieſelben auch trotz 
reiner Stimmung Andersdeutungen unterliegen, wie z. B. auch 
die vierte Quinte (pythagoreiſche Terz). Unſer Ohr rechnet 

| eben nicht mit einer Beziehung aller vorkommenden Töne auf 
einen zentralen Ton, ſondern vielmehr mit der Beziehung ver⸗ 
wandter Harmonien auf eine zentrale Harmonie und wird 
daher mit allen ſolchen Bildungen ſchnell fertig; der Begriff 
der Harmonie aber ſchließt mit I, 5, 5 ab (vgl. B. 3). Es 
iſt darum auch ohne Einfluß auf die fernere Geſtaltung der 
Harmonielehre geblieben, daß Vallotti 1779 in den (ber, 
tönen 24, 27, 30, 52, 36, 40, 45, 48 die vollſtändige Dur⸗ 
ſkala in korrekter Beſtimmung der Intervalle aufwies. Denn 
dieſe Sahlenreihe weiſt auf den Ton I als Ausgangspunkt 
hin; da aber nicht die der fünften Oktave von I entſprechende , 
Quarte diefer Skala (32), ſondern ihr Anfangs- und Schlußton 
als Zentrum derſelben verſtanden wird, fo drückt dieſe Sahlen- 
beſtimmung nicht aus, was wir hören. Dagegen hat aber 
Rameau bereits 1722 die Grundlinien eines rationellen 
Harmonieſyſtems gezeichnet durch die Zurückführung der Skala 
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auf die Beſtandteile einer zentralen Harmonie (der Tonika) und 
ihrer beiden nächſtverwandten gleichgeſchlechtigen Rarmonien, 
der Dominante und der Subdominante: 


Tonika Tonika 

; e "ën KC 
Dur; face g h d Moll: def a ce g h 
— Nas — — 
Sub⸗ Domi⸗ Sub⸗ Domi⸗ 
dominante nante dominante nante 


Damit hat er tatſächlich eine Lehre von den tonalen 
Funktionen der Harmonie geſchaffen, welche die neueren 
Lehrbücher nun im Detail weiter ausbauen konnten. Durch die 
Aufſtellung der Dreizahl der tonalen Funktionen der Harmonie 
hat er den nächſt höheren Einheitsbegriff der harmoniſchen 
Beziehungen über der Dreiklangsharmonie (B. 5), den der Ton⸗ 
alität, aufgedeckt und zugleich auch ſchon für die Modu⸗ 
lation, den Wechſel der Tonabität, beſtimmte Formulierungen 
angebahnt (Umdeutung der Funktionen der Harmonien). 

Die Emanzipation der Harmonielehre von den ihr Weſen 
verhüllenden Siffern des Generalbaſſes, hat bereits Rameau 
ſelbſt verſucht (1732 und 1742) durch Aufſtellung einer die 
tonalen Funktionen erkennbar machenden neuen Akkordbezeichnung, 
die aber zu kompliziert und unpraktiſch ausfiel, auch doch nicht 
von der Baßſtimme loskam. Einen glücklicheren Verſuch machte 
Gottfried Weber (1817), der nur leider durch die Wahl eines 
großen Buchſtaben für den Durakkord und eines kleinen für 
den Mollakkord doch zu ſehr an die große und kleine Terz des 
Generalbaſſes erinnerte, auch ſonſt einige Inkonſequenzen be 
ging. Erſt durch Arthur von Öttingen (1860) fand die grund⸗ 
legende Unterſcheidung der Dur» und Mollkonſonanz auch ihren 
Ausdruck in der Akkordchiffrierung ( Prim, Terz und Quint 
nach oben, O= Prim, Terz und Quint nach unten): 

— — 
ct=ceg He f as c 
und aus dieſen Grundlagen wurde dann durch D. Riemann 
(4880) eine vollſtändige neue Bezifferung entwickelt, die ihren 
letzten, Rameaus Ideen voll zur Geltung bringenden Ausbau 1895 
durch direkte Einführung der Funktionsbezeichnung ſelbſt in die 
Bezifferung erhielt (T, D, S, OT, 08, OD). 

Das Detail der mufikaliſchen Satzlehre ergibt ſich nach 

Aufdeckung der harmoniſchen Grundlagen ganz von ſelbſt. Durch 
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die Zurücführung der diatoniſchen Skala auf die Beſtandteile 
der Tonika, Subdominante und Dominante hat die Muſikwiſſen⸗ 
ſchaft die Erklärung für die hiſtoriſche Tatſache erbracht, 
weshalb die für alle Melodiebildung grundlegende Skala zu 
allen Zeiten und bei allen Völkern dieſelbe Form annehmen 
mußte. Aber auch die Durchbrechung der Diatonik findet ihre 
Erklärung durch dieſelbe Grundlage. Daß Dur und Moll zwar 
Gegenſätze ſind, aber einander nicht durchaus ausſchließen, 
nicht jeder Dermifchung widerſtreben, hat die allmähliche Ent- 

wickelung der mehrſtimmigen Muſik gezeigt. Die neuere Theorie 
hat fich ſogar zeitweilig darauf verſteift M. Hauptmann), daß 
der Molltonart die Durdominante unerläßlich ſei, aber auch 
erkannt, daß der Durtonart die Mollſubdominante zur Der- 


fügung ſteht. 
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Die Gemeinſamkeit der Mittel der fogenannten Parallel 
tonarten (3. B. C-Dur und A- Moll) geſtattet ſogar jederzeit einen 
Übergang aus der Deutung der Skalentöne im Durfinne in 
die im Mollfinne und umgekehrt. Daß aber die jogenannten 
ſkalentreuen (leitereigenen) Nebenharmonien, d. h. in Dur die 
aus Tönen der Hauptharmonien gebildeten Mollakkorde und in 
Moll die aus Tönen der Hauptharmonien gebildeten Durakkorde 


in A-Moll: in C-Dur: 
dai h d df e g h d 
a ce SEN d'faceg 


doch nicht Zeg weitere Funktionen, ſondern nur Stell⸗ 
vertretungen der Hauptfunktionen bedeuten, hat wiederum be- 
reits Rameau begriffen und motiviert. Die Praxis des Ton- 
ſatzes weiß daraus wichtige Beſtimmungen abzuleiten (Der, 
doppelung der Terzen dieſer Scheinharmonien ſogar in pa⸗ 
ralleler Bewegung, die für die Hauptharmonien ein grober 
Fehler iſt). Je tiefer der Sinn der tonalen Funktionen erfaßt 
wird, deſto mehr ergeben ſich ganz beſtimmte Anhaltspunkte für 
die Satzlehre, die ſich durchaus mit der Praxis der Meiſter 
decken, die aber die ältere Theorie zu motivieren außerſtande 
war. Wenn es auch nicht unmöglich iſt, ſolche Details der 
Praxis ſelbſt abzulauſchen, ſo wird man doch die Erleichterung 
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und ſchnellere Förderung zu ſchätzen wiſſen, welche eine 
Surückführung auf allgemeine Prinzipien für die Ausbildung 
bedeutet. 


5. Kontrapunkt. 


Der ſogenannte Kontrapunkt iſt, wie ſchon bemerkt, die ältere 
Faſſung der Satzlehre, wie ſie ſich im vierzehnten bis ſechzehnten 
Jahrhundert, vor Erkenntnis des Weſens der Harmonie, in der 
Praxis allmählich herausgebildet hatte. Da dieſelbe komplexive 
Begriffe für Suſammenklänge noch nicht kennt, fo iſt ihr 
Gegenſtand weniger die Betrachtung des Sinnes der Suſammen⸗ 
klänge, als vielmehr die des Ganges der Einzelftimmen. 
Aber ſie iſt doch nicht nur Melodielehre in dem exkluſiven 
Sinne, wie derſelbe für die Seit der abſoluten Einſtimmigkeit 
(im Altertum) geboten war, ſondern hat die Aufgabe, Geſetze 
für die gleichzeitige Führung zweier oder mehrerer Stimmen 
zu formulieren. Der Kontrapunftlehre entſtammen daher nicht 
nur die Geſetze normaler Führung der Einzelſtimme, z. B. das 
Verbot ſchwer vorſtellbarer und darum ſchwer zu treffender 
„unſanglicher“ Stimmſchritte (übermäßiger Intervalle), ſondern 
auch das für alle Folgezeit verbindliche Verbot paralleler 
Oktaven oder Quinten zwiſchen realen (ſelbſtſtändigen) 
Stimmen. In der Frühzeit der Kontrapunktlehre (vierzehntes bis 
fünfzehntes Jahrhundert) war noch die ſukzeſſive Stimmen— 
erfindung ſelbſtverſtändlich, d. h. zu einer gegebenen erſten Stimme 
wurde erſt eine zweite und ſpäter eine dritte, vierte hinzugefügt. 
Dabei handelte es ſich alſo unter allen Umſtänden um die Füh⸗ 
rung einer Einzelſtimme im Hinblick auf ihr Verhältnis zu 
einer oder mehreren bereits fertig vorliegenden. Die anfäng⸗ 
lich ſehr unſicheren und taſtenden Derfuche, Ordnung in die 
SZuſammenklänge zu bringen, führten zuerſt in den ſogenannten 
Klaufeln (Schlußformeln, Kadenzen) auf eigentliche harmoniſche 
Bildungen, und zwar folche von auffällig ftereotyper Form. Das 
Fehlen beſtimmter Direktiven für die Harmonieführung hat 
begreiflicherweiſe die Faſſung der aufgeſtellten Regeln und 
Verbote vielfach übers Siel hinausſchießen und Dinge ver— 
bieten laſſen, welche die Praxis trotz der Theorie nicht 
mied. Wenn man aber gar heute noch die Kontrapunft- 
lehre in ihrer urſprünglichen Faſſung beim Unterricht anzu⸗ 
wenden beſtrebt iſt, fo bedeutet das natürlich einen argen Ana- 
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chronismus. Doch iſt dadurch, daß die meiften Lehrer den Kurfus 
Kontrapunkt erft nach der Harmonielehre bringen, allzufchlimmen 
Folgen der Heranziehung einer längft veralteten Methode poor, 
gebeugt. Man faßt daher heute mit Recht die Kontrapunftlehre 
als eine Art korrektives Komplement der einſeitigen 
Beſchäftigung mit der Harmonie, das nachträglich die 
Melodie in ihre Rechte einſetzt, d. h. der guten Führung der 
Einzelſtimmen erhöhte Beachtung ſchenkt. Während bei den 
harmonifchen Satzübungen das muſikaliſche Denken mehr in 
vertikaler Richtung, d. h. bezüglich der übereinander geſchriebenen 
Einzeltöne der Stimmen beſchäftigt wird, folgt es bei den 
Kontrapunftübungen mehr horizontal den Bewegungen der 
einzelnen Stimme. Dabei werden allerlei rhythmiſche Ge— 
ſtaltungen der zu dem gegebenen Cantus firmus hinzuerfundenen 
neuen Stimmen ſyſtematiſch geübt. Höhere Stufen der kontra— 
| punktiſchen Studien bilden ſodann die Anlage des Kontrapunfts 
zur Verſetzbarkeit über den Cantus firmus hinweg in die Oktave, 
Dezime oder Duodezime u. a. (doppelter Kontrapunkt) 
und die ſtreng imitierenden Formen der Kontrapunf. 
tierung (Kanon) bis zur endlichen Überführung in die freie 
Kompoſition im fugierten Stile. Alles in allem iſt alſo 
Kontrapunkt die Schulung in der Melodieer findung, aber 
im Rahmen der Mehrſtimmigkeit. Daß es für die 
Kontrapunktlehre heute nicht mehr der primitiven und gänzlich 
unhaltbaren Verbote gewiſſer Intervallfolgen bedarf, welche 
das vierzehnte Jahrhundert aufgeſtellt hat, wird leider vielfach 
überſehen. Der in der Harmonielehre geſchulte angehende 
Komponift muß hinlänglich wiſſen, was ſtatthaft und was nicht 
ſtatthaft, was deutlich, wohlverſtändlich und was undeutlich 
und irreleitend iſt. Andere Regeln als die durch die Be⸗ 
ſchränkung auf nur zwei oder drei ſtatt der vier Stimmen der 
Harmonieübungen fich ergebenden kennt der Kontrapunkt nicht. 
Wohl aber gibt er durch den Wegfall jeder Doraus- 
beſtimmung der Harmonie für die Melodieerfindung 
weiteren Spielraum, und darin beruht ſein dauernder Wert. 


6. Formenlehre. 


Mit Recht haben Leute wie D. G. Nägeli und A. B. Marx 
darauf aufmerkſam gemacht, daß unſere üblichen Unterrichts 
Riemann, Grundriß der Muſikwiſſenſchaft. BR 
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kurſe die Melodieerfindung, die Themenkonſtruktion in unver— 
antwortlicher Weiſe vernachläffigen, daß muſikaliſche KFormen— 
lehre überhaupt nicht gelehrt wird. Dieſe praktiſch zu üben, 
ſchiebt man auf bis zum Übertritt auf das Gebiet der freien 
Kompoſition nach Erledigung der Vorbereitungskurſe. Der 
Schüler, der das Weſen der Harmonie und die Geſetze der 
Stimmführung begriffen hat, darf dann verſuchen, ſelbſt ganze 
Tonſtücke ohne gegebene Stimme oder vorausbeſtimmte Harmonien 
zu entwerfen. Wie die Verhältniſſe gegenwärtig im allgemeinen | 
noch immer liegen, ift er dabei tatjächlich aufs Nachmachen oder 
die Führung feines Inſtinkts angewieſen. Syſtematiſche Anleitung 
fehlt und auch die großen mehrbändigen Kompofitionslehren 
kommen über ein par vage Beſtimmungen nicht hinaus. Die 
Schule kann aber doch recht wohl etwas mehr tun, die Phantaſie 
auch ſchon früher in der Richtung der freien Melodieerfindung 
zu beſchäftigen. Wie das etwa anzufangen wäre, iſt oben 
(D 3) kurz angedeutet worden. Es ſteht nichts im Wege, die 
durch Analyſierung der Unterrichtsſtücke in ihren einfachſten 
Grundlagen klar gemachte Lehre vom Satzbau auch für die f 
erſten Kompofitionsverfuche in ihren einfachen grundlegenden | 
Formen ſchon früh (etwa parallel mit den Barmonieübungen) 
nutzbar zu machen und gefchloffene achttaktige Sätze (ein: 
ſtimmig) erfinden zu laſſen. Die Erfahrung lehrt, daß 
das dem Schüler viel Vergnügen macht und ſeine Arbeitsluſt 
anregt. Weiter kann dem ſehr erſprießlich vorgearbeitet 
werden durch fortgeſetzte eingehende Analyſen von Werken 
der Meiſter bezüglich des formalen Aufbaues und auch des 
harmoniſchen und kontrapunktiſchen Details. Solche Analyſen 
ſetzen aber die zielbewußte Anwendung von Geſichtspunkten 
voraus, welche erſt in neuerer Seit darauf geführt haben, 
die Formenlehre ſyſtematiſch zu behandeln. Bier hat nun 
die Muſikäſthetik einzuſetzen und ihre Errungenſchaften in 
die Praxis überzuführen. Daß das einzelne Motiv einen ganz 
beſtimmten Ausdruckswert hat, daß daher eine Andersbegrenzung 
der Motive ihren Sinn vollſtändig verkehren kann, daß ein Takt 
kein Motiv ift und daß eine Pauſe keineswegs immer eine Lücke 
zwiſchen zwei Motiven bedeutet, im Gegenteil die intenſipſten 
emphatiſcheſten Wirkungen oft auf Pauſen im Motiv beruhen, 
muß Gegenſtand regulärer Unterweiſung werden, wenn nicht 
die Schule dauernd eine ihrer höchſten Pflichten verſäumen will. 
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Unerläßlich iſt auch, daß die grundlegende Bedeutung der acht⸗ 
taktigen Periode und die Unterſcheidung eigentlich konſtruktiver 
Teile des Aufbaues erkannt wird, um von ihnen aus auch 
die möglichen Durchbrechungen des normalen ſchematiſchen Auf⸗ 
baues durch Einſchaltungen, Elifionen, Suſammenſchiebungen uſw. 
verſtändlich machen zu können. So wird es ſchließlich auch 
möglich, die größten Formen durch Unterſcheidung eigentlich 
konſtitutiver thematiſchen Sätze von überleitendem und füllen⸗ 
dem Beiwerk überſichtlich zu machen und an die Stelle des 
Nachbildens von dem, was an vorliegenden Werken anderer 
beobachtet worden, die zielbewußte eigene Dispoſition zu ſetzen. 
Eine Fülle neuer Geſichtspunkte gibt dann weiter die Vokal⸗ 
kompoſition an die Hand; da iſt zu erörtern, welche An⸗ 
ſprüche das in Muſik zu ſetzende Dichterwort auf korrekte Be- 
tonung (rhythmiſch) und muſikaliſche Ausdeutung ſeines Sinnes 
(melodiſch) hat, wie mehrſtimmige Geſänge die Aufgabe in 
eigenartiger Weiſe mannigfach komplizieren, wie große viel⸗ 
teilige Geſangswerke eine weiſe Dispoſition über die Verwendung 
der Kontraſtmittel bedingen, wenn die Spannung nicht erlahmen 
ſoll uſw. uſw. Formenlehre in dieſem weiten Sinne iſt natür⸗ 
lich die letzte Krönung des geſamten Unterrichts, welche den 
innigen Konnex zwiſchen der Wiſſenſchaft der Muſik und der 
praktiſchen Kunſtübung fortgeſetzt zu wahren berufen iſt. 


7. Vortragslehre. 


Durch Überführung der Aufſchlüſſe der Muſikäſthetik über 
den Ausdruckswert der Elemente der muſikaliſchen Formgebung 
in den Unterricht im Spiel eines Inſtruments, im Geſange 
ſowie auch im Dirigieren eines Enſemble von Vortragenden 
ergeben ſich verläßliche Anhaltspunkte für den muſikaliſchen 
Vortrag. Wer die Aufgabe des vortragenden Künſtlers für 
gelöft hält, wenn derſelbe korrekt die den Noten und ihren 
Dauerbeſtimmungen entſprechenden Töne hervorbringt und 
die durch Worte oder Seichen gegebenen Vorſchriften bezüg⸗ 
lich der Tonſtärke und Temponahme mechaniſch ausführt, der 
hat eine geringe Meinung von dem Berufe des ausüben⸗ 
den Muſikers und würdigt denſelben zum Handwerker herab; 
er vergißt, daß doch mindeſtens dem Vortragenden die 
Vermittlerrolle zwiſchen dem ſchaffenden Künſtler und dem 
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genießenden Hörer zufällt, daß er für dieſen erſt das Werk 
wirklich zu dem macht, was es ſein ſoll, nämlich wirkliche 
lebendige Muſik, ganz abgeſehen von den keineswegs gering zu be⸗ 
wertenden Fällen, wo Ausführender und Genießender dieſelbe 
Perſon ſind, wo alſo der für ſich allein Spielende oder Singende 
oder ein kleines Enſemble Ausübender (Streichquartett!) ſozuſagen 
mit dem Komponiften in direkten Konnex tritt und mit ihm 
unter vier Augen iſt. Eigentlich iſt das doch die idealſte Art alles 
Muſizierens, die nicht durch die unkünſtleriſchen Nebenrückſichten 
geſtört wird, welche jede öffentliche Produktion unweigerlich 
mit fich bringt, die jede eitele Vordrängung des eigenen Ich, 
jede verwerfliche Spekulation auf Erfolg, jedes unlautere Buhlen 
um Beifall ausſchließt. Aber auch der einem Publikum die 
Meiſterwerke vermittelnde iſt nur dann ein echter wahrer 
Künſtler, wenn er ſich als eine Art Prieſter fühlt mit der 
heiligen Pflicht, im Namen und in Vertretung des Komponiſten 
ſelbſt zu ſprechen. Iſt er von dieſem Gefühle beſeelt, ſo erkennt 
er auch die Pflicht in ihrem ganzen Umfange, das Werk durch 
ſeine eigene Seele hindurchzuführen, es in ſich aufzunehmen 
und aus ſich heraus neu zu ſchaffen, es zu durchleben. Dazu 
bedarf es aber freilich mehr als der mechaniſch korrekten Zus, 
führung der Notierung. Wie wichtig deshalb auch für den 
ausübenden Muſiker eine über das Mechaniſche zum Geiſtigen 
vordringende Unterweiſung ift, liegt auf der Hand. Darum 
iſt die Vortragslehre nicht nur ein notwendiger Beſtandteil 
jeder Art von praktiſcher Unterweiſung in der Muſik, ſondern 
ſogar ihr wichtigſter Teil. Von allem Anfang an muß das 
Techniſche in den Dienſt des Ausdrucks geſtellt und der Sinn 
für den Ausdruck geweckt werden. Wie ein gefährliches Gift 
ſollte ein guter Lehrer von feinen Schülern Muſik fernhalten, 
die keinen Ausdrucksgehalt hat, ſondern nur der Ausbildung der 
Technik dienen kann. Warum iſt die Sahl der Etüdenwerfe, | 
die ihre Verfaſſer überleben und fich dauernd bewähren, fo 
ſehr klein? Man vergleiche die Klavieretüden von Czerny mit 
denen von Cramer und die Antwort iſt gegeben, und zwar 
nicht nur für das Klavierſpiel. Man ſieht dann 3. B. auch, 
warum Kreutzers Etüden unfterblich find. 

Die leichteſte Arbeit hat hier noch der Geſanglehrer, da 
er es mit dem Tonorgan zu tun hat, das das natürliche Vorbild 
aller anderen iſt und ſein muß, das direkt als Vermittler für 
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den Ausdruck des feelifchen Empfindens begriffen und gehand— 
habt wird. Dem Sänger braucht nicht umſtändlich klar gemacht 
zu werden, wozu Muſik da iſt, er iſt fich in jedem Moment be- 
wußt, daß er ausdrückt, und da er nur ganz ausnahmsweiſe 
und nur für techniſche Ausbildungszwecke wortloſe Melodien zu 
ſingen hat, ſo weiß er auch immer, was er auszudrücken hat. 
Sum mindeſten iſt es einfach, ihn darauf hinzuweiſen, daß er nie 
vergeſſen ſoll, was er ſingt, d. h. daß er in jedem Moment ſich 
bewußt bleiben muß, daß die Geſangsmelodie durch den Sinn 
der Worte, die er vorträgt, gezeugt iſt. Dafür hat der Gefang- 
lehrer aber freilich im übrigen Schwierigkeiten ganz anderer Art 
zu überwinden, da er das Inſtrument, das ſein Schüler in einem 
rohen, unfertigen Zuftande mitbringt, erſt noch in vieler Be— 
ziehung im Detail ausarbeiten und vervollkommnen muß und 
nur in Ausnahmefällen in einer natürlichen Vollkommenheit 
vorfindet, die mit der eines Meiſterklaviers oder einer Meiſter⸗ 
geige verglichen werden könnte. Auch hat wieder der Cehrer 
eines Streich- oder Blasinſtruments noch leichtere Arbeit, den 
Sinn für Vortrag zu wecken als der Klavierlehrer, da die 
Möglichkeit des Schwellens der Töne, des direkten Kegato- 
übergangs von einem Tone zum anderen dem ſelbſtverſtändlichen 
Ausdruck der Singſtimme ſehr nahe kommt, während die iſolierten 
Einzeltongebungen des Klaviers nur allzuleicht zu einem rein 
äußerlichen Spielen verleiten, an dem die Seele gar nicht be 
teiligt iſt. Da gilt es denn, ſehr ernſthaft darauf hinzuwirken, 
daß der Klavier (oder Harfe, Gitarre uſw.) ſpielende begreift, 
daß er ohne die Illuſion, doch Schwellungen und Cegato— 
verbindungen der Töne mit durchgehender Schattierung hervor⸗ 
zubringen, zu einem wirklich durchgebildeten Vortrage nicht ge- 
langen kann. Für den Klavierfpieler iſt deshalb wirkliche 
äſthetiſche Schulung notwendiger als für jeden anderen Muſiker. 
Es ſei aber darum auch rückhaltlos anerkannt, daß bei Klavier⸗ 
ſpielern durchſchnittlich mehr äſthetiſche Bildung anzutreffen 
iſt als bei Spielern anderer Inſtrumente und auch bei Sängern. 
Hier wird die Not die Mutter der Tugend. 

Natürlich kann auf die Methodik des Geſanges oder des 
Inſtrumentenſpiels hier nicht näher eingegangen werden. Es 
kam nur darauf an, ein paar Fingerzeige zu geben ünd zu 
betonen, daß eine rein mechanifche Anleitung mit der Kunft 
und ihrer Wiſſenſchaft nichts zu tun hat. 
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Daß aber der Beruf des Dirigenten noch viel mehr als 
der eines Spielers oder Sängers eine hohe muſikaliſche All⸗ 
gemeinbildung vorausſetzt, die ſich keineswegs auf gutes Gehör 
und Beherrſchung der Satzregeln beſchränken darf, ſondern vor 
allem in einer gründlichen Bewandertheit auf dem Gebiete 
der Formenlehre und der muſikaliſchen Aſthetik beſtehen muß, 
bedarf weiterer Ausführungen nicht mehr. Der Dirigent tritt 
eben bis zu einem gewiſſen Grade als die intellektuelle Potenz 
eines größeren Enſembles ein und wird verantwortlich für alle 
Mißverſtändniſſe der einzelnen Mitglieder desſelben. Noch 
leichter als der einzelne Vortragende unterliegt aber der Dirigent 
der Derfuchung, feine Ceiſtungen zu Schauſtellungen zu machen, 
auf Effekt und perſönlichen Erfolg hinzuarbeiten, anſtatt in der 
Erfüllung feiner Pflicht aufzugehen, der Dolmetſch des Kom: 
poniſten zu ſein; nur eine hohe Geiſtes- und Gemütsbildung 
kann ihn auf volle Höhe der Künſtlerſchaft führen und auf ihr 
erhalten. 


Verzeichnis der wichtigſten Literatur der Muſik— 
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Mathis Luſſy, Traité de expression musicale (Paris 1873, 2. Auf- 
lage 1897, deutſch von F. Vogt, Leipzig 1886). 

— Le rhythme musical (Paris 1883, erweitert 1897). 

— L’anacrouse dans la musique moderne (Paris 1903). 

A. Fr. Chriſtiani, Das Verſtändnis im Klavierfpiel (Leipzig 1886). 

Rudolf Weſtphal, Allgemeine Theorie der muſikaliſchen Rhythmik ſeit 
Seb. Bach (Leipzig 1880). 

Adolf Kullak, Aſthetik des Klavierfpiels (Leipzig 1861, 2. Auflage von 
D Biſchoff 1876, neu bearbeitet von W. Niemann 1905). 

Otto Klauwell, Der Vortrag in der Muſik (Leipzig 1883). 

Hugo Riemann, Muſikaliſche Dynamik und Agogik (Hamburg 1884). 

— Katechismus des Muſikdiktats (Leipzig 1889 bis 1903). 

Franz Kullak, Der Vortrag in der Muſik am Ende des neunzehnten 
Jahrhunderts (Leipzig 1897). 

Karl Fuchs, Die Zukunft des muſikaliſchen Vortrags (Danzig 1884). 

— Die Freiheit des muſikaliſchen Vortrags (daſelbſt 1888). 


g) Geſangſchulen. 

P. Fr. Toſi, Anleitung zur Singkunſt (deutſch von J. Fr. Agricola, 
Berlin 1757). 

Joh. Ad. Hiller, Anweiſung zum muſikaliſch richtigen Geſange (Ceip⸗ 
zig 1774 u. ö.). 

— Anweiſung zum muſikaliſch zierlichen Geſange (daſelbſt 1780). 

Ad. Bernh. Marx, Die Kunft des Gefanges (Berlin 1826). 

Julius Dee, Deutſcher Geſangsunterricht (Mainz 1886, 4 Teile). 

Th. Hauptner, Die Ausbildung der Stimme (Leipzig). 

Nugo Goldſchmidt, Die italieniſche Geſangsmethode des ſiebzehnten 
Jahrhunderts (2. Auflage, Breslau 1892). 

— Handbuch der deutſchen Geſangspädagogik (Leipzig, 1. Teil, 1896). 

Manuel Garcia, Traité complet de chant (Paris 1847, deutſch von 
Wirth). 5 

Fritz Dolbad, Die Garcia-Schule (Mainz 1899). 

Jul. Stockhauſen Geſangsmethode (Magdeburg 1858). 

Anna Lankow, Die Wiſſenſchaft des Kunftgefanges (Leipzig 1905). 
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h) Inſtrumentalſchulen. 


M. Ph. Em. Bach, Verſuch über die wahre Art, das Klavier zu fpielen 
(Berlin 1753, 2 Teile, 2. Auflage 1759 bis 1265, Neuausgabe von 
W. Niemann, Leipzig 1906). 

Dan. Gottl. Türk, Klavierfchule (Leipzig und Halle 1789). 

Joſ. Nep. Hummel, Ausführliche theoretiſch-praktiſche Anweiſung zum 
Pianoforteſpiel (Wien 1828). 

Fr. Joſ. Fétis, Methode des méthodes de piano (Paris 1837). 

Lebert und Stark, Große theoretiſch-praktiſche Pianoforteſchule (Stutt- 
gart, Cotta, 4 Teile). 

Hugo Riemann, Vergleichende UMlavierſchule (Hamburg 1884, 3 Teile 
u bis 2: Syſtem und Methode!). 

W. Breithaupt, Die natürliche Klaviertechnif (Ceipzig, 2 Bände, 1905 
bis 1906). 

M. p. de Monteclair, Methode pour apprendre à jouer du violon 
(Paris 1720 [1736)). 

Fr. Geminiani, The art of playing on the violin (Condon 1751). 

Leopold Mozart, Verſuch einer gründlichen Diolinfchule (Augsburg 1756). 

Rode, Kreutzer und Baillot, Methode de violon adoptée par le 
conservatoire (Paris ca. 1825). 

Baillot, L'art du violon (Nouvelle methode, Paris 1834). 

Ludwig Spohr, Violinſchule (Wien 1852). 

Ferd. David, Violinſchule (Leipzig 1863, 2 Teile). 

Baillot, Levaſſeur, Catel und Baudiot, Methode de violon- 
celle adoptde au conservatoire (Paris). 

(Violoncell⸗Schulen auch von Bernh. Romberg, F. A. Kummer, 
J. J. F. Dotzauer, Karl Davidow, H. Schröder.) 

Franz Simandl, Neueſte Methode des Hontrabaßſpiels (Wien). 

Joſ. Heinr. Knecht, Vollſtändige Orgelſchule (Leipzig 1795 bis 1798, 
3 Teile). 

Chr. H. Rind, Praktiſche Orgelſchule (Bonn 1818). 

Fr. Schneider, Orgelſchule (Halberſtadt 1830). 

A. G. Ritter, Die Kunft des Orgelfpiels (Erfurt und Leipzig, 2 Bände). 

J. G. Töpfer, Theoretiſch-praktiſche Organiſtenſchule (Erfurt 1845). 

R. Schwalm und D Homeyer, Orgelſchule (Leipzig o. J.). 


i) Inſtrumentationslehre. Partiturſpiel. 


J. 6. Kaftner, Traité general d’instrumentation (Paris 1832). 

— Cours d’instrumentation consider sous les rapports poëtiques 
et philosophiques de Part (Paris 1839, Suppl. 1844). 

Hektor Berlioz, Grand traité d’instrumentation et d’orchestration 

(Paris 1839, deutſch von Grünbaum (o. J.], Leibrock 1845, Dörffel 

1864 u. ö., neu bearbeitet von F. Weingartner, Leipzig 1904, Des, 

gleichen von Richard Strauß, Leipzig 1908). 


—— — 


— — 
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Fr. Aug. Gevaert, Nouveau traité d’instrumentation (Paris 1885, 
deutſch von D. Riemann, 1887). 

— Cours complet d’orchestration (Paris 1890, 1. Teil). 

F. S. Gaßner, Partiturfenntnis (Karlsruhe 1838). 

Eb. Prout, vgl. oben unter e. 

Henri Kling, Populäre Inſtrumentationslehre (Hannover 1882). 

Richard Hoffmann, Praktiſche Inſtrumentationslehre (Leipzig 1895 
u. ö.). 

Hugo Riemann, Katehismus der Muſikinſtrumente (Leipzig 1888 u. ö.). 

— Katechismus der Orcheſtrierung (daſelbſt 1902). 

— Uatechismus des Partiturſpiels (daſelbſt 1905). 


k) Anleitungen zum Dirigieren. 


F. S. Gaßner, Dirigent und Ripienift (Karlsruhe 1844). 

D Berlioz, Le chef d’orchestre (Supplement zum Traité d’instru- 
mentation vgl. oben unter i). 

Richard Wagner, Über das Dirigieren (Leipzig 1869). 

Joſeph Pembaur, Über das Dirigieren (Leipzig 1892). 

Felix Weingartner, Über das Dirigieren (Leipzig 1895 u. ö.). 

Deldevez, L'art du chef d’orchestre Paris o. J.). 

Karl Schröder, Katechismus des Dirigierens und Taktierens (Leipzig 
1889). 

Emil vogel, Fur Geſchichte des Taktſchlagens (Leipzig, Jahrbuch der 
Muſikbibliothek Peters, 1898). 

Rudolf Schwartz, Fur Geſchichte des Taktſchlagens (daſelbſt, Jahrbuch 
für 1907). 


E. Muſikgeſchichte. 


UÜberblicken wir zunächſt das geſamte Gebiet der Muſik⸗ 
geſchichte, ehe wir nach den in der Einleitung aufgeſtellten 
Grundſätzen die muſikgeſchichtliche Literatur zu den einzelnen 
Epochen aufweiſen, jo ergeben ſich als natürliche Haupt- 
abſchnitte mit geſonderter Literatur die folgenden: 


1. Alteſte Kulturvölfer und Naturvölker. Anfänge der 
Muſik und ihrer Theorie, ſtufenarme halbtonloſe (pentatoniſche) Skalen 
als Melodiegrundlage, Fortentwickelung zur Siebenſtufigkeit und weiter 
zum Quintenzirkel. Ausſchließliche Ferrſchaft der Einſtimmigkeit. 

2. Die altgriechiſche Muſik. Hohes Anſehen der Muſik als 
freie Kunft, beſonders in der Verbindung mit der Poeſie, aber auch als 
reine Inſtrumentalmuſik (Kithara, Aulos); mathematiſche und philo- 
ſophiſche (ethiſche) Theorie der Muſik; Epos, Nomos, Hymnus, Elegie, 
Skolion, Ode, Dithyrambus, Muſikdrama. Fortdauer der ausſchließlichen 
Berrfchaft der Einſtimmigkeit. Ausbildung eines reichentwickelten Sy- 
ſtems der Notenſchrift in zweierlei Formen (inſtrumental und vofal). 

3. Der griechiſche und römiſche Kirchengeſang. An- 
knüpfend an den Pſalmgeſang der Hebräer, und zweifellos unter Ze: 
nutzung von deſſen Melodienſchatz, verbreitet ſich mit dem Chriſtentum 
eine von der der alten Griechen ſtark abweichende Geſangsmuſik, welche 
die ins Griechiſche und Lateiniſche überſetzten altteſtamentariſchen Texte 
und ihnen nachgebildete neuteſtamentariſche nach ganz neuen Prin- 
zipien (akzentuierend ſtatt ſkandierend) auf eine beſchränkte Fahl von 
überlieferten Melodien anpaßt, jo daß nicht die Texte, ſondern die Me 
lodien das Urſprüngliche ſind und die Melodie mehr als bei den alten 
Griechen in den Vordergrund tritt. Stärkere Derwandtfchaft mit der 
griechiſchen Muſik zeigen die ſeit dem vierten Jahrhundert nachweis 
baren Hymnen, doch entfremden auch fie fich ſchnell der antiken Sfanfion. 
Seit dem neunten Jahrhundert liegen die Geſänge der römiſchen Kirche 
in einer zunächſt unvollkommenen Notierungsweiſe (Neumen ohne 
Linien) vor, die aber um das Jahr 1000 vervollkommnet wird. Votie⸗ 
rungen der byzantiniſchen Kirchenmuſik liegen vor ſeit dem zehnten Jahr- 
hundert. Auch der griechiſche und der römiſche Kirchengejang find (etzterer 
bis ins neunte Jahrhundert) durchaus uur einſtimmig (vgl. 5). 
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4. Troubadours, Minneſänger und Meifterfinger. Die 
in den abendländiſchen Vulgärſprachen geſchriebenen weltlichen Lieder des 
Mittelalters zeigen ſich im Stil und auch in dem Verhältnis von Text 
und Melodie durchaus den kirchlichen Geſängen verwandt, bedienen ſich 
auch derſelben Notierungsweiſe (Choralnoten, Neumen). Doch führen 
die ritterlichen Poeten ſeit dem elften Jahrhundert mehr tanzartige Ele⸗ 
mente in die Melodien ein (Balladen, Eſtampidas) und bringen beſonders 
in den romaniſchen Sprachen den Text in vollſtändige Abhängigkeit von 
den rein muſikaliſchen Grundlagen. In dem Meiſtergeſange ſetzt dieſe 
Liedpraxis ein verzopftes Daſein fort bis ins ſechzehnte Jahrhundert. 

5. Die mehrſtimmige Muſik des Mittelalters. Aus un⸗ 
behilflichen Anfängen entwickelt ſich, wie es ſcheint, von England aus 
ſeit dem neunten Jahrhundert die mehrſtimmige Muſik, die zunächſt 
durchaus an eine gegebene Melodie (Choral oder auch weltliches Lied) 
gebunden iſt, welche nach mechaniſchen Regeln von einer, ſpäter von 
zwei Stimmen begleitet wird. Der Verſuch, die zuſammenſingenden 
Stimmen von der Feſſel des fortgeſetzt gleichzeitigen Vortrags derſelben 
Textſilben zu befreien, führt zur Erfindung der Menſuralnotenſchrift 
(im zwölften Jahrhundert); doch zeigt nur ein kleiner Teil der menſural 
notierten Kompoſitionen einen neuen Stil, nämlich in einigen Motets 
(weltlichen oder auch geiſtlichen Liedern mit einem Choraltenor). Im ganzen 
ſteckt auch die Pariſer Ars antiqua des zwölften bis dreizehnten Jahr⸗ 
hunderts noch in dem kompakten Orgonalftile der erſten Jahrhunderte 
die Mehrſtimmigkeit feſt. 

6. Der begleitete Vokalſtil der Frührenaiſſance (1300 bis 
1470). Aus der improviſierten Inſtrumentalbegleitung der Liedvorträge der 
Jongleurs, welche wahrſcheinlich ins frühe Mittelalter zurückreicht, erſteht 
um 1300 in Florenz eine auf ganz neuen Prinzipien baſterte Liedkunſt, 
getragen durch die Dichtungen der florentiner Meiſter des Trecento. Der 
neue Stil greift früh auch auf die Kirchenmufif über, wird aber für 
dieſelbe erſt glänzend durchgeführt durch den Engländer Dunſtaple und 
feine Nachfolger (Dufay). Blüte des Madrigals, der Caccia, der Bal- 
lade und des Rondeau (Virelay). Ars nova nennt ſich ſelbſt dieſe neue 
Kunſt im Gegenſatze zu derjenigen der Pariſer Schule des zwölften bis 
dreizehnten Jahrhunderts. 

2. Die a cappella-polyphonie und die Anfänge des 
Inſtrumentalſtils. Erſt gegen Ende des fünfzehnten Jahrhunderts 
entwickelt ſich auch der unbegleitete mehrſtimmige Geſang, der bisher 
nur in einfachen geiſtlichen und weltlichen Liedern (Hymnen und Tanz- 
liedern) den gleichzeitigen Vortrag derſelben Textworte, wie er dem alten 
Stile eignet, konſerviert hatte, zu der kunſtvollen Form der durchgeführten 
motiviſchen Imitation ſukzeſſiv mit denſelben Worten in gleicher muſika⸗ 
liſchen Einkleidung eintretender Stimmen in der Schule Okeghems in 
Paris und zwar zuerſt auf dem Gebiete der Motetten⸗ und Meſſen⸗ 
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kompoſition, durchdringt aber um 1530 auch den weltlichen Liedgeſang 
(neue franzöſiſche Chanſon, neues [a cappella-] Madrigal) und wird 
auch inſtrumental nachgebildet (Ricercar, Kanzone). 

8. Das Generalbaßzeitalter (1600 bis 1750). Eine Reaktion 
gegen die hochgefteigerte Technik der imitierten a cappella Polyphonie 
bringt das Jahr 1600 mit dem Surüdgehen auf den von Inſtrumenten 
begleiteten Sologeſang, zunächſt in der übers Fiel hinausſchießenden 
Geſtalt des nur rezitierenden Geſangs (Rezitativs), bald aber auch 
daneben in dem ſich ſchnell entwickelnden virtuofen Koloraturgefange. 
Die neuen Kunftformen der Gper, des Oratoriums und der Kantate er- 
langen ſchnell dominierende Bedeutung. Die Inſtrumentalmuſik ahmt 
auch dieſen neuen Stil nach in der Sonate (Kanzone) für ein oder zwei 
Melodieinſtrumente mit Akkompagnement auf Grund einer bezifferten 
Baßſtimme. Neben dem neuen Stile blüht der polyphone Stil weiter. 

9. Die neue Zeit (feit 1750). Das nur durch Siffern feiner 
harmonifchen Natur nach angedeutete Akkompagnement eines großen 
Teiles der Werke der Generalbaßepoche hatte das akkompagnierende 
Klavier allmählich zu einem immer bedeutenderen Faktor der Enſemble⸗ 
muſik herangebildet; doch blieb ſeine Rolle im Enſemble eine ſozuſagen 
latente, und nur einzelne Komponiſten wagten, Sonaten mit obligatem 
Klavier zu ſchreiben. Erſt ſeit 1750 erfolgt der große Umſchwung, 
der das Klavier aus dem Orcheſter verbannt und ſtatt der bezifferten 
Bäſſe ausgearbeitete Parte auch für füllende Stimmen aufſtellt und 
andererſeits dem Klavier eine große eigene ſoliſtiſche Literatur gibt 
und es in beſchränkten Enſembles als vollwertigen obligaten Partner 
herausſtellt. Damit verfällt die geſamte Generalbaßliteratur ſchnell der 
Vergeſſenheit. Der unaufhaltſame Durchbruch eines neuen Feitgeiſtes 
räumt mit allem konventionellen Weſen auf, ſtürzt die Herrfchaft der 
italieniſchen Schablonenoper durch die ſchlichte Natürlichkeit der Singfpiele 
und den vertieften Ausdrucksgehalt des durch Gluck angeſtrebten Hunt, 
dramas; auch das Lied erfährt beſonders durch die Dichtungen Goethes 
eine vollſtändige Regeneration und die Inſtrumentalmuſik wirft gleich. 
zeitig die Feſſeln des Fugenſtils und das halbfertige Weſen des General- 
baſſes ab. Trotz flacher und für die Kunſtentwickelung wertloſer Seiten. 
ſtrömungen gelangt fo die Muſik zu immer größerer Herrſchaft über die 
Ausdrucksmittel und zu imponierenden Leiſtungen auf allen Spezial- 
gebieten. 


Verzeichnis der wichtigſten allgemeinen Muſik— 
geſchichtswerke. 
Padre G. B. Martini, Storia della musica (1757 bis 1781, 3 Bände, 


unbeendet; beſchäftigt ſich nur mit der Muſik des Altertums (Hebräer, 
Agypter, Griechen). 
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John Hawkins, A general history of music (Condon 1776, 5 Bände, 
beendet; Neudruck London 18585). 

Charles Burney, A general history of music (London 1776 bis 
1289, 4 Bände, beendet). 

Nikolaus Forkel, Allgemeine Geſchichte der Muſik (Leipzig 1788 bis 
1801, 2 Bände, behandelt nur das Altertum und Mittelalter). 

Thomas Busby, A general history of music (£ondon 1819, 2 Bände, 
beendet, deutſch von Michaelis, Leipzig 1821 bis 1822). 

Fr. Jof. Fétis, Histoire generale de la musique (Paris 1869 bis 
1825, 5 Bände, reicht nur bis zum 15. Jahrhundert). 

A. W. Ambros, Geſchichte der Muſik (Leipzig 1862 bis 1878, 4. Band; 
Beiſpielſammlung zum 3. Band von Otto Made als 5. Band 1882, 
bis ins 17. Jahrhundert). 

Arrey von Dommer, Handbuch der Muſikgeſchichte bis zum Tode 
Beethovens] (Leipzig 1867 [1878)). 

J. Fr. Rowbotham, A history of music (London 1885 bis 1887, 
5 Bände). 

W. S. Rodftro, A general history of music (London 1886). 

Ad. Proßnitz, Kompendium der Muſikgeſchichte (1. Band Wien 1889, 
2. Auflage 1901, 2. Band 1900 [bis 1750 )). 

Heinr. Ad. Köſtlin, Geſchichte der Muſik im Umriß (Tübingen 1875, 
5. Auflage 1905). 

Hugo Riemann, Katechismus der Muſikgeſchichte (Leipzig 1888 bis 
1889 u. 6., 2 Teile, auch engliſch, ruſſiſch und italieniſch). 

— Handbuch der Muſikgeſchichte (Leipzig 1904, 1905, 190 (bis 1600). 

— Kleines Handbuch der Muſikgeſchichte (Leipzig 1908). 


J. Alteſte Kulturvölker und Naturvölker. 


Die Geſchichtſchreibung einer Kunft hat ſich ſelbſtverſtändlich 
in erfier Linie auf die Unterſuchung der erhaltenen Kunftwerfe 
ſelbſt zu ſtützen, und nur ſoweit ſolche fehlen und zur Ergänzung 
und näheren Motivierung auch zeitgenöſſiſche und ſpätere Be- 
richte und theoretifche Faſſungen der Kunſtlehre heranzuziehen. 
Für die älteften Kulturvölker fehlen Denkmäler ganz und beſchränkt 
ſich unſere Kenntnis auf Abbildungen muſikaliſcher Inſtrumente 
aus Jahrtauſende über unſere Seitrechnung zurückliegenden 
Epochen (Agypter, Babylonier); nur die antike Kultur der 
Chineſen hat wahrſcheinlich auch Melodien aus alter Seit in 
die Gegenwart herüber gerettet, von denen Beiſpiele in den 
allgemeinen muſikaliſchen Geſchichtswerken abgedruckt ſind und 
eine größere Anzahl ſich in Spezialwerken über die Muſik der 


E. Muſikgeſchichte. 


Chinefen und Japaner finden. Dieſelben erweiſen eine out: 
fällige Verwandtſchaft mit der Muſik von der Kultur noch un⸗ 
berührter Völker, ſofern halbtonloſe (pentatoniſche) Skalen ihrer 
Melodik zu Grunde liegen. Dieſer Umſtand berechtigt, die Lite⸗ 
ratur über chineſiſche und japaniſche Muſik mit derjenigen der 
muſikaliſchen Ethnographie (Vergleichenden Muſikwiſſenſchaft, vgl. 
Einleitung S. 13) zuſammenzuſtellen. 


Das Wichtigſte der Literatur über die Muſik 
der älteſten Kulturvölfer und der Naturvölker. 


J. A. Dilloteau, Description de PEgypte (Paris 1809 bis 1813, 
daraus deutſch von C. F. Michaelis die Abhandlung über die Muſik 
der alten Agypter, Leipzig 1821). 

P. Amiot, Mémoires sur la musique des Chinois (Paris 1780). 

Lautz, Über altägyptiſche Mufit (münchen 1875, Sitzungsbericht der 
Höniglich Baperiſchen Akademie, philoſophiſch⸗philologiſche Klaſſe). 

G. R. [von] Kiefewetter, Die Muſik der neueren Griechen nebſt 
freien Gedanken über altägyptiſche und altgriechiſche Muſik (Leipzig 
1838). 

A. F. Pfeiffer, Über die Muſik der alten Hebräer (Erlangen 1779). 

Karl Engel, The music of the most ancient nations particularly 
of the Assyrians, Egyptians and Hebrews (£ondon 1864). 

Will. Jones, On the musical modes of the Hindoos (£ondon 
1299, geſammelte Werke, Band 6), deutſch von F. D. von Dalberg 
(Erfurt 1802). 

Alex. Kraus, Ethnographie musicale. La musique au Japon 
(Florenz, zweite Auflage 1879). 

van Aalſt, Chinese music (Condon 1884). 

F. T. piggott, The music and musical instruments of Japon 
(London 1895). , 

A. Dechevrens, Etude sur le syst&me musical chinois (Sammel- 
bände der Internationalen Muſik-Geſellſchaft II, 485, Leipzig 1802). 

— La musique Arabe (Paris 1898, in Etudes de science musi- 
cale II). ` 

©. Abraham und Erich von Dornbotpel, Das Tonſypſtem und die | 
Mufit der Japaner (Sammelbände der Internationalen Muſik⸗ 
Geſellſchaft IV, 302, Leizig 1904). 

Wagener, Über die Theorie der chineſiſchen Muſik (Mitteilungen der 
deutſchen Geſellſchaft für Oſtaſien, 1877). 

müller, über japaniſche Muſik (daſelbſt 1874). 

H. Riemann, Über japaniſche Muſik (Muſikaliſches Wochenblatt, 

Leipzig 1902). 
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Edward Jones, Musical and poetical relies of the Welsh bards 
(London 1786 bis 1825, 3 Teile). 

Joſ. Caſpar Walker, Historical memoirs of the Irish bards 
(London 1786). 

G. R. Kieſewetter, Die Muſik der Araber (Leipzig 1842). 

Andres, Cartas sobre la musica de los Arabes (1787). 

Alex. Chriſtianowitſch, Notices anecdotiques sur les principaux 
musiciens Arabes des trois premiers siecles de IIslamisme 
(Journal asiatique 1873). 

C. R. Day, The music and the musical instruments of southern 
India and the Deccan (£ondon 1891). 

B. A. Pıngle, Indian music (Bombay 1898). 

Fr. Chryfander, Uber Tagores Hindu music (Allgemeine Mufifa- 
lifche Zeitung, Leipzig 1879). 

— Über altindiſche Opfermufif (Dierteljahrsſchrift für Muſikwiſſenſchaft, 
Leipzig 1885). 

R. Simon, Quellen zur indiſchen Muſik (Feitſchrift der deutſch⸗morgen ⸗ 
ländiſchen Geſellſchaft, 1902). 

— Die Notationen des Somanatha (Sitzungsbericht der Königlich 
Baperiſchen Akademie, 1908). 

— The compositions of Somanatha critically edited (£ondon 1904). 

O. Abraham und E. von Hornboſtel, Phonographierte indiſche 
Melodien (Sammelbände der Internationalen Muſik-Geſellſchaft III, 
1904). 

— Über die Harmoniſierbarkeit exotiſcher Melodien (Sammelbände der 
Internationalen Muſikgeſellſchaft VII, I, 1905). 

Al. Ellis, On the musical scales of various nations (Journal of 
the Society of arts, London 1885). 

R. Wallaſchek, Primitive music (London 1893, deutſch als Anfänge 
der Tonkunſt, Leipzig 1903). 

Th. Baker, Über die Muſik der nordamerikaniſchen Wilden (Leipzig 
1882). 

Karl Stumpf, Lieder der Bellakula-Indianer (Vierteljahrsſchrift für 
Muſikwiſſenſchaft, 1886). 

— Phonographierte Indianer-Melodien (daſelbſt 1892). 

— Conſyſtem und Muſik der Siameſen (Leipzig 1906, Beiträge zur 
Akuſtik und Muſikwiſſenſchaft III). 

Erich M. von Horn boſtel, Die Probleme der vergleichenden Hieft, 
wiſſenſchaft (Feltſchrift der Internationalen Muſik-Geſellſchaft, Leipzig 
1905, 3). 

— Phonographierte tuneſiſche Melodien (Sammelbände der Internatio- 
nalen Muſik-Geſellſchaft VIII, ., Leipzig 1906). 

Riemann, Grundriß der Muſikwiſſenſchaft. 8 
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2. Die altgriechiſche Muſik. 


Bezüglich der Muſik der alten Griechen ſind wir durch eine 
große Sahl ausführlicher theoretifchen Werke orientiert, unter 
denen ſich auch ein vollſtändiger Schlüſſel für die altgriechiſche 
Notenſchrift in ihren beiden Formen als Inſtrumental- und als 
Geſangsnotierung befindet (Alypios), ſo daß erhaltene Denkmäler 
der antiken Muſik ohne Schwierigkeit geleſen und in unſere 
moderne Notenfchrift übertragen werden können. Die Sahl 
der erhaltenen Denkmäler war leider bis zu Ende des neun— 
zehnten Jahrhunderts eine ſehr kleine und iſt auch heute trotz 
einiger glücklichen weiteren Funde nicht groß. Suerſt wurden 
1581 durch Vincenzo Galilei in ſeinem Dialogo della musica 
antica e della modena drei Hymnen des Dionyſios und Me— 
ſomedes (aus dem vierten Jahrhundert n. Chr.) bekannt ge- 
macht (noch ohne Derfuch der Übertragung, welche erſt 1840 
Friedrich Bellermann mit ausführlichem Kommentar gab); 1650 
folgte in Athanaſius Kirchers Musurgia universalis die Der- 
Öffentlichung des von ihm gefundenen Fragments der erſten 
pythifchen Ode Pindars (ſechſtes Jahrhundert v. Chr.), deſſen 
lange bezweifelte Echtheit heute als zweifellos gelten muß. 
Ein paar unbedeutende Bruchſtücke einer Kithara-Schule ent- 
halten zwei 1841 von Fr. Bellermann herausgegebene anonyme 
Traktate aus dem vierten Jahrhundert n. Chr. Dazu ſind neu 
gekommen 1883 als Inſchrift einer Säule in Kleinafien ge— 
funden ein Epitaph auf einen gewiſſen Seikilos aus dem 
zweiten Jahrhundert n. Chr. (von W. Ramſay zuerſt mitge⸗ 
teilt), 1892 aus den Papyri Rainer einige Fragmente eines 
Staſimon aus des Euripides „Oreſtes“ (Ende des fünften Jahr⸗ 
hunderts v. Chr.), zuerſt entziffert von Weſſely, und 1895 zwei 
in der Schatzkammer der Athener zu Delphi in Stein gemeißelte 
Apollon ⸗Hymnen, die zwar leider nicht vollſtändig find, aber doch 
ein anfchauliches Bild geben. Die früher bekannten Stücke find 
in den meiſten Muſikgeſchichten abgedruckt, ſämtliche Stücke, mit 
Ausſchluß der pindariſchen Ode, in dem Supplement von 
K. von Jans Musici scriptores graeci (Ceipzig 1895, ver⸗ 
beſſert 1899). Auch die unten genannten Werke Gevaerts be— 
ſchäftigen ſich ausführlich mit denſelben. 

Das Ergebnis der Unterſuchung der Denkmäler und der 
Aufſchlüſſe, welche die antiken Schriftſteller über die griechiſche 
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Muſik geben, iſt, daß den Griechen die Mehrſtimmigkeit 
in unſerem Sinne durchaus fremd war, daß fie nur ein ver- 
ziertes Uniſono zwiſchen Geſang und Inſtrumentenſpiel ge— 

kannt haben. Die zuletzt von Rudolf Weſtphal und Fr. Aug. 
Gevaert verfochtene gegenteilige Anſicht iſt nicht mehr aufrecht 
zu erhalten. Die griechiſche Notenfchrift fordert durch der 
Sprachſchrift entlehnte Zeichen Töne beſtimmter Tonhöhe, be— 
zeichnet aber für gewöhnlich den Rhythmus nicht, obgleich 
Seichen für verſchiedene Dauer der Töne zur Verfügung ſtanden 
(nur das Seikilosliedchen iſt auch rhythmiſch bezeichnet). 
Der Rhythmus wurde vom Metrum des Textes beſtimmt. Den 
auffallendſten Unterſchied der griechiſchen Muſik gegen die unſere 
bedingen das chromatiſche und enharmoniſche Tongeſchlecht mit 
ihrer Halbton- oder gar Dierteltonfolge neben großen Lücken 
der Skala. 


Das Wichtigſte der Citeratur über die griechiſche Muſik. 


a) Ausgaben der antiken Schriften über Muſik. 


Klaudios Ptolemaios (zweites Jahrhundert n. Chr.), Harmonik 
(drei Bücher), nur in der Ausgabe von John Wallis (Oxford 1662 
und geſ. Werke, Bd. 3 1699, mit dem Kommentar des Porphyrios 
[drittes Jahrhundert nach Chr.]. 

Manuel Bryennios (um 1320 n. Chr.), Harmonik, ebenfalls nur 
in der Ausgabe von Wallis (Opera, 3. Band, Oxford 1699). 

Ariftorenos von Tarent (um 320 v. Chr.), Harmonik (2 Bücher) 
und Fragmente einer Rhythmik in kritiſchen Ausgaben von Paul 
Marquardt (Leipzig 1868) und Rudolf Weſtphal mit Franz 
Saran (Leipzig 1885 bis 1893, 2 Bände). Ein neugefundenes , 

ragment der Rhythmik veröffentlichte Th. Reinach in der Revue des 
tudes grecques, Band 11. 

Ariſtides Quintilianus (erftes bis zweites Jahrhundert n. Chr.), 
Drei Bücher über Muſik in kritiſcher Ausgabe von Albert Jahn 
(Leipzig 1882). 

Plutarchos von Chaironea (geftorben 120 n. Chr.), De musica, 
in kritiſcher Ausgabe von Volkmann (Leipzig 1856) und in kommen⸗ ' 
tierten Separatausgaben von Rudolf Weſtphal (Breslau 1865) und | 
weil und Reinach (Paris 1900). 

Theo von Smyrna (zweites Jahrhundert n. Chr.), Expositio rerum 
mathematicarum ad legendum Platonem utilium, fritifche Aus- 
gabe von Ed. Hiller (Leipzig 1878). | 
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Pachymeres (um 1300 n. Chr.), Einleitung und 2. Teil (Muſik) des 
Quadrivium mathematicum in einziger Ausgabe von A. J. H. Dim, 
cent in den Notices et extraits de la Bibliotheque du Roi XVI. 2 
(Paris 1842). 

Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius, De musica 
(fünf Bücher) in kritiſcher Textausgabe von Friedlein (Leipzig 1867), 
auch in einer (nicht fehlerloſen) deutſchen Überſetzung von O. Paul 
(Leipzig 1872). 

Dion yſios (viertes Jahrhundert n. Chr.), Introductio harmonica 
(fälſchlich dem Bachins zugeſchrieben), als Anhang des Anonymus 
de musica 1841 von Fr. Bellermann herausgegeben. 

Die wichtigſten ſonſtigen erhaltenen Werke griechiſcher Muſikſchrift⸗ 
ſteller vereinigt: 

Carl von Jan (Carolus Janus), Musici scriptores graeci (Leipzig 
1895, Supplement 1899), nämlich: 

1. Auszüge muſikaliſcher Außerungen aus den Schriften des Ati- 
ſtoteles (viertes Jahrhundert n. Chr.). 

2. Die pſeudo-ariſtoteliſchen Probleme über Muſik (etwa im zweiten 
Jahrhundert v. Chr. geſchrieben), die auch Separatausgaben und 
Kommentierungen erfahren haben (von Chabanon 1779, Bogeſen 
1856, Ruelle, Eichthal und Rainach [Revue des études grecques, 
Band 4 und 5], K. Stumpf 1897 und Gevaert mit Dollgraff 1889 
bis 1901 [2 Bände). 

3. Eukleides, Sectio.canonis (um 300 v. Chr.). 

4. Kleoneides, Introductio harmonia (um 100 n. Chr.). 

5. Nikomachos von Geraſa (zweites Jahrhundert n. Chr.), En- 
chiridion und Erzerpte aus anderen Schriften desſelben. 

6. Bakcheios Geron (Bacchius ſenior, viertes Jahrhundert n. Chr.), 
Isagoge. 

2. Gandentios (ca. 200 n. Chr.), Harmonica introductio. 

8. Alypios (viertes Jahrhundert n. Chr.), Isagoge (mit den voll- 
ſtändigen Tonleitertabellen in Doppelnotierung). 

9. Einige vermiſchte Exzerpte muſikaliſchen Inhalts aus Neapeler 
Handſchriften. 

Meiboms Antiquae musicae auctores VII (1652) find damit 


entbehrlich gemacht. 
b) Schriften zur Erforſchung der griechiſchen Muſik. 


Auguſt Boedh, De metris Pindari (Leipzig 1811). 

Johannes Franz, De musicis graecis commentatio (Berlin 1840). 

Friedrich Bellermann, Die Hymnen des Dioniſius und Meſomedes 
(Berlin 1840): 

— Fragmentum graecae scriptionis de musica (Berlin 1840). 

— Anonymi scriptio de musica (Berlin (841). 
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Friedrich Bellermann, Die Tonleitern und Muſiknoten der Griechen 
(Berlin 1847). 

Gottfr. Stallbaum, Musica ex Platone secundum locum legg. VII, 
P. 212 (Leipzig 1846). 

Karl Fortlage, Das muſikaliſche Syſtem der Griechen in feiner Ur, 
geftalt (Leipzig 1847). 

Roßbach und Weſtphal, Metrik der griechiſchen Dramatiker und 
Lyriker (Leipzig 1854 bis 1865, 3 Bände, 3. Auflage mit Gleditſch 
als Theorie der muſiſchen Künſte der Hellenen, ı885 bis 1889). 

Rudolf Weſtphal, Die Fragmente der Lehrſätze der griechiſchen 
Rhythmiker (Leipzig 1861). 

— Harmonik und Melopsie der Griechen (Leipzig 1864). 

— Syſtem der antiken Rhythmik (Leipzig 1865). 

— Die Muftf des griechiſchen Altertums (Leipzig 1885). 

J. H. Heinrich Schmidt, Die Uunſtformen der griechiſchen Poeſie 
(Leipzig 1868 bis 1869, 4 Bände). 

Wilhelm Chriſt, Metrik der Griechen und Römer (München 1874 
[1829)). 

— Grundfragen der melifchen Lee der Griechen und Römer 
(München 1902). 

— Geſchichte der griechiſchen Literatur ` 1889, 2. Band von Iwan Müllers 
Handbuch der klaſſiſchen Literatur). 

Otfried Müller, Geſchichte der griechiſchen Literatur (Breslau 1841, 
2 Bände). 

Fred. Aug. Gevaert, Histoire et theorie de la musique de P'anti- 
quite (Gent 1875 bis 1881, 2 Bände). 

A. Fairbanks, A study of the greek Paean (Cörnell-Studies 
1900). 

Beinrih Guhrauer, Der pythifche Nomos (Fleckeiſens Jahrbücher 
für klaſſiſche Philologie, 1875 bis 1876). 

— Fur Geſchichte der Aulodik (1879). 

— Der Nomos Polyfephalos (1889). 

O. Cruſius, Über die Nomos Frage (Fürich 1885). 

J. Jüthner, Terpanders Nomengliederung (Wien 1892). 

Karl von Jan, Die griechiſchen Saiteninſtrumente (Leipzig 1882, 
Saargemünder Gymnaſialprogramm). 

— Bericht über griechiſche Muſik und Muſiker für 1884 bis 1899 (Jahr, 
bericht für Altertumswiſſenſchaft, 1900). 

D. B. Mon ro, The modes of ancient greek music (Oxford 1891). 

A. Howard, The Aulos or Tibia (Bofton 1893). 

Erich Bethe, Die griechiſche Tragödie und die Mufik (Leipzig 1907). 

Hermann Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechiſchen Muſik 
Ceipzig 1899). 
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3. Der griechiſche und römische Kirchengefang. 


Noch bevor die antike Kunft ganz untergegangen, hatte 
eine neue Kunft fich zu entwickeln begonnen im Schoße der die 
Welt erobernden chriftlichen Kirche. Es iſt ſehr wahrſcheinlich, 
daß dieſe neue Kunſt ſtarke Wurzeln im Tempelgeſange der 
Hebräer hat, da der Pfalmengefang und der Geſang der alt- 
teſtamentariſchen Cantica fortgeſetzt in derſelben eine erſte Rolle 
ſpielt und die neuteſtamentariſchen Geſänge an denſelben deutlich 
anlehnen. Das charakteriſtiſch Neue an dieſen Kirchengeſängen 
iſt die unmetriſche Beſchaffenheit der Texte, die, abgeſehen von 
den allerdings früh aufkommenden, aber doch eine Neben: 
ſtellung einnehmenden Hymnen, profaartige find. Die älteſten 
erhaltenen Notierungen dieſer Geſänge gehen nicht weiter 
zurück, als bis ins neunte Jahrhundert; dieſelben würden nicht 
zu entziffern ſein, wenn nicht die Tradition dieſelben dauernd 
weitergegeben, zunächſt bis ins elfte Jahrhundert, wo die 
Form der Aufzeichnung beſtimmter wurde (durch Guido 
von Arezzos Erfindung des Kinienfyftems 1026) und dann 
weiter bis in die Gegenwart. Tatſächlich ſind, ſoweit nicht 
ungewollt Veränderungen ſich eingeſchlichen haben, die heutigen 
Geſänge der römiſchen Kirche noch dieſelben wie vor mehr 
als tauſend Jahren. Begreiflicherweiſe hat unſer zurück⸗ 
ſchauendes Seitalter ein lebhaftes Intereſſe entwickelt, zu er⸗ 
gründen, inwieweit wirklich die Tradition dieſes Jahrtauſends 
eine verläßliche iſt; die Reſtauration des Gregorianiſchen Ge— 
ſanges in feiner urſprünglichen Geſtalt iſt heute das Coſungs⸗ 
wort der hiſtoriſche Studien treibenden Kleriker. Cange hat 
man vergebens nach einem Schlüſſel für beſtimmte melodiſche 
und rhythmiſche Bedeutung der älteſten Form der Notierung 
dieſer Geſänge, der ſogenannten Neumenſchrift, geſucht. 
Das Endergebnis iſt, daß die Melodien vor der genialen Er- 
findung Guidos nur für den lesbar geweſen ſind, der ſie 
auswendig wußte, daß ſie nur die auf einzelne Stellen fallenden 
reicheren Tonfiguren ſozuſagen nachzeichneten und daß fie eine 
rhythmiſche Bedeutung überhaupt nicht beſeſſen haben. Dieſe 
Frage iſt darum über die Kirchengeſänge hinaus für die Muſik⸗ 
geſchichte wichtig, weil auch die weltlichen einſtimmigen Ge- 
ſänge bis ins fünfzehnte, ja ſechzehnte Jahrhundert ſich der- 
ſelben Art der Notierung (Choralnote) bedient haben, alſo noch 
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zu einer Zeit, wo längſt beſtimmte Mittel der Bezeichnung des 
Rhythmus durch die Notenform gefunden waren. Den Kern der 
„Choralfrage“ bildet deshalb die Frage des Choralrhythmus. 
Daß der gregorianiſche Geſang nicht von jeher eine formloſe 
Folge gleichlanger Töne geweſen ſein kann, wie er es in den 
letzten Jahrhunderten geworden iſt, iſt heute Überzeugung 
eines großen Teiles der Forſcher auf dieſem Gebiete. 

Die merkwürdige Tatſache, daß gleichzeitig mit der Der- 
breitung des Chriftentums eine veränderte Behandlung der 
griechiſchen und der lateiniſchen Sprache in der kirchlichen 
Poeſie Platz greift, welche an die Stelle der antiken Silben: 
meſſung (Längen und Kürzen) die Silbenwägung (akzentuierte 
und nicht akzentuierte Silben) ſetzt, kann nur die Vermutung be- 
ſtärken, daß durch die von den Hebräern übernommenen Pfalmen- 

geſänge ein feit Alters beſtehendes Verhältnis zwiſchen Sprach⸗ 
rhythmus und Melodierhythmus von den hebräiſchen auf die 
ins Griechiſche und Römiſche überſetzten Geſänge übergegangen 
iſt und in die Muſik der Folgezeit ein ganz neues Bildungs⸗ 
prinzip gebracht hat. Dieſe Vermutungen haben ſich durch 
neuere Studien der Metriker immer mehr gefeſtigt und auch 
durch die nach langen vergeblichen Verſuchen erfolgreichen 
Reſultate der Entzifferung der mittelalterlichen kirchlichen Notie⸗ 
rungen der Griechen Beſtätigung erfahren. Überraſchenderweiſe 
hat ſich aber herausgeſtellt, daß die älteſten bis jetzt bekannten 
Notierungen der byzantiniſchen Kirche (bis etwa um das Jahr 
1000) keineswegs ſo unbeſtimmt und nur andeutend ſind wie 
die römiſchen derſelben Zeit, ſondern vielmehr die einzelnen 
Intervalle der Tonhöhenveränderung beſtimmt anzeigen. Erſt 
ſeit dem vierzehnten Jahrhundert taucht auch in der byzan⸗ 
tiniſchen Notenſchrift eine der abendländiſchen Neumenſchrift ent⸗ 
ſprechende chironomifche Zuſammenfaſſung von Tongruppen 
auf, aber nur als Suſatz, als Parallelnotierung neben der 
beſtimmten Intervallnotierung. Wichtig iſt aber die Bolle, 
welche in den byzantiniſchen Notierungen der Akzent ſpielt als 
Regulator des Rhythmus; anſtatt daß, wie bei den alten 
Griechen, akzentuierte Silben hohe Tongebung verlangen, haben 
dieſelben vielmehr Anſpruch auf Vorzugsſtellung im Takt, im 
Rhythmus. Damit finden die von verſchiedenen Rhythmikern 
an verſchiedenen Stellen angeſetzten Verſuche, der Wahrheit 
auf die Spur zu kommen, eine Art Abſchluß und definitive 
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Beſtätigung. Die Hoffnung, eine gemeinſame Urgeſtalt der 
abendländiſchen und der byzantinifchen Neumen zu finden, 
ſcheint aber damit zu entſchwinden. 

Trotz der Ausdehnung über eine lange Reihe von Jahr— 
hunderten iſt der reiche Schatz dieſer alten Kirchenmuſik in 
feinem Geſamtbeſtande einigermaßen zu überſehen und auch 
dem Studium zugänglich, da die Verteilung der einzelnen Ge— 
ſänge auf die Meßfeier und die Stundenoffizien des ganzen 
Kirchenjahres in der römiſchen Kirche ſchon ſeit der Seit der 
älteſten erhaltenen Notierungen feſtſteht. Nur die nicht zu 
dieſem offiziellen Beſtande gezählten mittelalterlichen Kompo- 
ſitionen gereimter oder doch gemeſſener Texte (Hymnen, Ze: 
quenzen, Reimoffizien) bilden eine reiche wechſelnde Literatur 
für ſich, die aber gleichfalls durch fleißige Sammler kodiſtziert 
worden iſt. 

Für die griechiſche Kirchenmuſik iſt zur Seit die Literatur 
noch nicht in gleichem Maße geſichtet; doch ſind auch da ernſte 
Forſcher an der Arbeit und wird es bald auch da anders 
ausſehen. 


Die wichtigſte Literatur über den römiſchen Kirchen» 
geſang. 
a) Denkmäler. 


L. Lambillotte, Antiphonaire de Saint Gregoire (Paris 1881, 
Fakſimile des Cod. 359 von St. Gallen). 

Paléographie musicale. Les principaux manuscrits de chant 
Grégorien, Ambrosien, Mozarabe, Gallican publiés en facsi- 
miles phototypiques par les Benedictins de Solesmes (Leiter: 
Don André Mocquereau, feit 1889 in Dierteljahrslieferungen; ſeit der 
Ausweiſung der Orden aus Frankreich 1903 in Wroxall auf der 
Inſel Whight erſcheinend). Codd. St. Gallen 339, Einfiedeln 121, 
Brit. Muſeum add. 34209, Montpellier H. 159, Lucca 601. 

The Plainsong and Mediaeval Music-Society (et 1891 
in ähnlicher Weiſe aber geringerer Ausdehnung mit der Heraus» 
gabe von Denkmälern der mittelalterlichen Kirchenmuſik beſchäftigt). 

F. J. Mone, Lateiniſche Hymnen des Mittelalters (Freiburg 1888 bis 
1856, 3 Bände). 

Kehrein, Katholifhe Kirchenlieder, Hymnen, Pfalmen (Freiburg 1859 
bis 1863, 3 Bände). 

P. Gall Morel, Lateiniſche Hymnen des Mittelalters (Freiburg 1866 
bis 1868, 2 Bände). 
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P. G. Dreves, Analecta hymnica (1886 bis 1905, 45 Bände). 
Karl Weinmann, Das Hymnar der Fiſterzienſer-Abtei Pairis im 
Elſaß (Freiburg 1905). 
Don Jofeph Pothier, Liber Gradualis (Tournai 1885). 
Editio Solesmensis, Liber usualis Misae et Officii (Tournat 
1903), Kyriale u. a. Neudrucke der kirchlichen Geſangbücher in nach 
den alten Handſchriften revidiertem Notentext. 
Editio Vaticana, ebenſolche Neuausgaben unter Aufſicht einer 
päpſtlichen Kommiſſion. 
The Bradshaw Society (1885), phototypiſche Fakſimileausgabe 
des Troparion von Wincheſter, der Antiphonars von Bangor u. a. 


b) Schriften über den römiſchen Kirchengeſang. 


Fürſtabt Martin Gerbert, De cantu et musica sacra a prima 
ecclesiae aetate (St. Blaſten 1724, 2 Bände). 
— Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum (St. Blaſien 
1784, 3 Bände. Neudruck Graz 1904, 3 Bände). 
J. P. Migne, Patrologiae cursus completus seu Bibliotheca uni- 
versalis SS. Patrum et Scriptorum ecclesiasticorum (Serie I, 
P lateiniſche Kirchenſchriftſteller, ſeit 1884; enthält auch Abdrucke aller \ 
muſiktheoretiſchen Traktate des frühen Mittelalters). 
Joſ. Antony, Archäologiſch⸗liturgiſches Lehrbuch des Kirchengeſanges 
(Münſter 1820). 
Don Jofeph Pothier, Les melodies Grégoriennes d’apres la 
tradition (Tournai 1880, deutſch von Kienle, 1881). 
Fr. A. Gevaert, Les origines du chant liturgique de P'église la- 
tine (Brüſſel 1890, deutſch von D. Riemann, Leipzig 1891). 
— La melopee antique dans la chant de l’eglise latine (Gent 1895). 
Don Germain Morin, Les veritables origines du chant Gré- 
gorien (Maredſous 1890, deutſch von Elſäſſer, 1892). 
Peter Wagner, Einführung in die gregorianiſchen Melodien (Frei- 
burg 1895). 
— Urſprung und Entwickelung der liturgiſchen Geſangsformen (Frei- 
burg 1901). 
— Neumenkunde (Freiburg 1905). 
P. Suitbert Bäumer, Geſchichte des Breviers (Freiburg 1895). 
P. Antoine Dechevrens, Le rhythme dans l’hymnographie latine | 
(Paris 1895). | 
— Etudes de science musicale (1898 bis 1899, 5 Bände). 
— Les vraies melodies Gregoriennes (Paris 1902). 
Oskar Fleiſcher, Neumenſtudien (Leipzig 1895 bis 1897, erſter bis 
zweiter Teil). 
G. L. Houdard, L'art dit Gregorien d’apr&s le notation neuma- 
tique (Paris 1892). 
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Anſelm Schubiger, Die Sängerſchule St. Gallens (Einſiedeln 1858). 

Karl Bartſch, Die lateiniſchen Sequenzen des Mittelalters in muſi⸗ 
kaliſcher und rhythmiſcher Beziehung (Leipzig 1868). 

Ed. Bernoulli, Die Choralnotenſchrift bei Hymnen und Sequenzen 
(Leipzig 1897). 

Hermann Abert, Die Muſikanſchauung des Mittelalters (Leipzig 1905). 

Wilhelm Brambach, Das Tonfyftem und die Tonarten des chrift- 
lichen Abendlandes im Mittelalter (Leipzig 1881). 

— Die Muſikliteratur des Mittelalters bis zur Blüte der Reichenauer 
Sängerſchule (Leipzig 1888). 

— Hermanni Contracti musica (Leipzig 1884). 

— „Gregorianiſch“ (Leipzig 1895). 

D Riemann, Studien zur Geſchichte der Notenſchrift (Leipzig 1828). 

— Das Problem des Choralrhythmus (Leipzig 1905, Jahrbuch der 
Muſikbibliothek Peters). 

Fr. X. Mathias, Die Tonarien (Graz 1903). 

Dons Müller, Die Muſik Wilhelms von Hirfchau (Leipzig 1884). 

Don Germain Morin, Guido de St. Maur des Fossdes (Tournai 
1888, Revue de Dart chretien). 

M. Falchi, Studi du Guido monaco (Florenz 1882). 

Ant. Brandi, Guidone Aretino monaco di S. Benedetto ($lo- 
renz 1882). 

Guſtav Jacobsthal, Die chromatiſche Alteration im liturgiſchen 
Geſange der abendländiſchen Kirche (Leipzig 1897). 

Georg Lange, Fur Geſchichte der Solmiſation (Leipzig 1899, Sammel⸗ 
bände der Internationalen Muſik⸗Geſellſchaft). 


c) Schriften zur byzantiniſchen Muſik. 

J. P. Migne, Patrologiae cursus etc. (vgl. b), Serie II: griechiſche 
KHirchenſchriftſteller (ett 1886; die beiden Serien umfaſſen mehrere 
hundert Bände). | 

G. R. Kiefewetter, Die Muſik der neueren Griechen (Leipzig 1838). 

Kardinal J. Pitra, Hymnographie de Péglise grecque (Rom 
1862). 

Wilh. Chriſt, Beiträge zur kirchlichen Literatur der Byzantiner 
München 1870). 

W. Chriſt und M. Paranifos, Anthologia graeca carminum 
christianorum (München 1871). 

Joh. Tzetzes, Über die altgriechiſche Muſik in der griechiſchen Kirche 
(München 1874). 

D Stevenſon, Le rhythme dans l’hymnographie de leglise 
grecque (Paris 1876). 

Bourgault Ducondray, Etudes sur la musique ecclésiastique 
grecque (Paris 1872). 


— 
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D Riemann, Die Martyrien der byzantiniſchen liturgiſchen Notation 
(München 1882). 

— Die Metrophonie der Papadifen als Löſung der Kätſel der byzan- 
tiniſchen Neumenſchrift (Sammelbände der Internationalen Muſik⸗ 
Geſellſchaft 1907). 

Ed. Bouvy, Poetes et mélodes; &tude sur les origines du rhythme 
tonique dans ’hymnographie de l’eglise grecque (Nimes 1886). 

Dom Hugo Gaiſſer, Le systeme musical de l’eglise grecque 
(Paris 1901). 

— Les heirmoi de päques dans Poffice grec (Rom 1905). 

Karl Krumbacher, Geſchichte der byzantiniſchen Literatur (zweite 
Auflage, München 1897). 

— Studien zu Romanos (daſelbſt 1898). 

Oskar Fleiſcher, Neumenſtudien. Dritter Band: „Die ſpätgriechiſche 
Neumenſchrift“ (Berlin 1904). 

P. J. Thibaut, Origine byzantine de la notation neumatique de 
Peglise latine (Paris 1907). 

Am. Gaſtoué, Catalogue des MSS. de Musique byzantine (Paris 
1907). 

Nubert Grimme, Der Strophenbau in den Gedichten Ephräms des 
Syrers (Freiburg 1895). 

Wilhelm Meyer, Anfang und Urſprung der lateiniſchen und griecht- 
ſchen rhythmiſchen Dichtung (München 1885). 

Eduard Sievers, Studien zur hebräiſchen Metrik (Leipzig 1901). 

Thomas M. Wehofer, Unterſuchungen zum Lied des Romanos auf 
die Wiederkunft des Herrn (Sitzungsberichte der Wiener Akademie 
der Wiſſenſchaften 1907, herausgegeben von A. Ehrhard und Paul 
Maas). 


4. Troubadours, Minneſänger und Meiſterſinger. 


Die weltlichen Cieder des Mittelalters ſtehen mit den 
kirchlichen zunächſt auf gemeinſamem Boden; da aber Neumen⸗ 
notierungen ohne Linien bezüglich der Tonführung unlesbar 
find, wenn nicht ſpätere Notierungen auf Linien zum Der, 
gleich zur Hilfe kommen, ſo ſind ihre Melodien mangels einer 
fortdauernden Tradition nicht zu entziffern. Verſuche, wie ſie 
Couſſemaker mit dem Ludwigslied, der Modus Ottinc ui. om: 
geſtellt, ſind in keiner Weiſe verläßlich; kennten wir die Melodie, 
ſo wäre aber der Rhythmus ſehr wohl aus dem Text abzuleiten. 
Die Melodien der ritterlichen Sänger des zwölften bis vierzehnten 
Jahrhunderts find dagegen zwar auch mit Choralnoten Neumen), 
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aber auf Linien notiert und glatt zu leſen. Die provenzaliſchen 
Troubadours und nordfranzöfifchen Trouvères haben in Ders- 
maßen geſchrieben, welche man als jambiſche oder trochäiſche 
definiert, d. h. als fortgeſetzt in zweiſilbigen Dersfüßen gehend; 
dabei haben aber, wie auch noch in der neueren franzöſiſchen 
Poeſie, nicht beſtimmte Silben Anſpruch auf Akzent, auf 
rhythmiſche Hauptzeit, ſondern dasſelbe Wort kann völlig gegen— 
ſätzliche Betonung annehmen, nur die Reimſilben (bei weib- 
lichen Reimen die erſte Silbe des Reims) machen unter allen 
Umſtänden Anſpruch auf die rhythmiſchen Hauptzeiten. So 
ergibt ſich denn, daß nur durch Rückwärtszählen von der 
Reimſilbe aus zu beſtimmen iſt, ob Verſe ſteigenden (jambiſchen) 
oder fallenden (trochäiſchen) Rhythmus haben. Erſt gegen Ende 
des dreizehnten Jahrhunderts tauchen, zweifellos unter der Ein⸗ 
wirkung der Menſuralmuſik, beſonders der Mlotet-Kompofition, 
Verſuche auf, dreiſilbige Versfüße (Anapäſte, Daktylen) einzuführen, 
und zwar unter Zuhilfenahme unterſcheidender Notenformen der 
Menſuralmuſik. Während die provenzaliſchen und franzöſiſchen 
Dichtungen vor dieſer Seit ſomit durchweg nur ſtetigen Wechſel 
betonter und nicht betonter Silben kennen, welcher den Melodien 
eine ebenſo glattverlaufende Struktur gibt, wie fie den Pr, 
lichen Hymnen eigen iſt (beſonders den älteſten, den ambroſi— 
aniſchen), rechnen die Verſe der deutſchen ritterlichen Poeten 
(Minneſänger) mit Bebungen, die auf Akzent Anſpruch haben 
und allein gezählt werden, und Senkungen, deren Sahl nach 
Belieben vermehrt oder vermindert werden kann. Die Ableitung 
des Rhythmus der Minneſängerpoeſien ergibt daher ähnlich bunt- 
geſtaltige Verhältniſſe, wie fie dem gregorianiſchen Geſange 
und den älteren Sequenzen (Notker, Tuotilo) eigen find. Nur 
die mehr volksmäßigen Tanzlieder Nitharts und feiner Nach⸗ 
ahmer ſorgen durch faſt ſtreng durchgeführten Wechſel von 
Hebungen und Senkungen für eine gleich einfache Melodie: 
bildung, wie fie den franzöſiſchen und provenzaliſchen Liedern 
eignet. Der Normalvers der Troubadours iſt der achtſilbige 
trochaͤiſch oder jambiſch), der vier Takte 2/ Takt füllt: 


ee ae , ],] 


Derje von weniger als acht Silben erfordern Dehnung 
der Schlußſilben, zunächſt der Reimſilbe, aber auch weiter zurück. 
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Derfe von mehr als acht Silben find LCangzeilen, die in zwei 
Teile zerlegt werden, deren jeder das Schema füllt. Des⸗ 
gleichen find deutſche Verſe mit mehr als vier Hebungen zu 
teilen. Im dreizehnten Jahrhundert beſtätigen Beiſpiele von 
Motets mit menſuraler Notierung durchaus dieſe Dehnungen 
und Serlegungen. Während frühere Verſuche, die vielfach 
mit viereckigen, der Menſuralmuſik ähnlich ſehenden Formen 
notierten Melodien auf Grund der älteren Menſuraltheorie zu 
leſen, zu abſchreckenden Reſultaten führten, ergibt die An⸗ 
wendung dieſer jetzt ziemlich allgemein angenommenen Prim: 
zipien für die Beſtimmung des Rhythmus aus dem Text 
fließende, graziöſe, der Dichtungen würdige Melodien. Auch 
für die an die deutſchen Minneſänger anſchließende Mleifter- 
ſingerpoeſie iſt das gleiche Prinzip als maßgebend zu betrachten, 
wenn auch anfcheinend eine Abzählung der Silben nach franzö⸗ 
ſiſchem Muſter teilweiſe Platz gegriffen hat. Die ſogenannten 
„Blumen“ der Meiſterſingernotierungen ſind ſchnelle Figuren 
(Koloraturen), deren Geſamtwert durch die Silbe beſtimmt 
wird, auf welcher ſie auftreten; jedenfalls haben ſie keinerlei 
beſtimmenden Einfluß auf den Rhythmus. 


Citeratur für die Muſik der Troubadours, Trouvères, 
Minneſänger und Meiſterſinger. 


La Ravalitre, Podsies du roi de Navarre (Paris 1742), 

J. B. de Laborde, Meémoires historiques sur Raoul de Coucy 
(Paris 1281, mit Fakſimilierung der Melodien). 

Fr. Raynonard, Choix des poesies originales des Troubadours 
Paris 1816 bis 1826, 6 Bände, ohne Melodien). 

Friedr. Diez, Die Poeſie der Troubadours (Leipzig 1826, 2. Auflage 
von Bartſch 1888). 

— Leben und Werke der Troubadours (Leipzig 1829). 

Fr. Michel und Fr. M. Derne, Chansons du chätelain de Coucy 
(Paris 1830, mit Melodien). 

Carl Lachmann, Über althochdeutſche Betonung und Verskunſt 
(Leipzig 1850): 

— Minnegeſangs Frühling (daſelbſt 1852 [1888]. 

Fr. D von der Hagen, Die Minnefinger (Leipzig 1855 bis 1856, 
5 Bände, mit Fakſimile der Jenaer Liederhandſchrift und Melodien 
Nithartſcher Lieder). 

Ferdinand Wolf, Über die Lais, Sequenzen und Leiche (Keidel 
berg 1841). 
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Tarbé, Les Chansonniers de Champagne aux XIIe et XIIIe siecles 
(Paris 1850). 

H. Schwan, Die altfranzöſiſchen Liederhandſchriften (1866). 

Fr. Farncke, Zwei mittelalterliche Handfchriften über den Bau rhyth⸗ 
miſcher Derfe (Leipzig 1871, Sitzungsbericht der Höniglich Sächſiſchen 
Geſellſchaft der Wiſſenſchaften, philologiſch.hiſtoriſche Klaſſe). 

Guſtav Gröber, Die altfranzöſiſchen Romanzen und Paſtourellen 
(Leipzig 1822). 

— Grundriß der romaniſchen Philologie (Leipzig isss bis 1890, 
2. Auflage 1904 ff.). 

E. de Couſſemaker, CEuvres completes du Trouvere Adam de 
la Hale (Paris 1822). 

G. Schläger, Über Muſik und Strophenbau in den franzöſiſchen Ho 
manzen (Leipzig 1900). 

Antonio Befort, Per la storia musicale dei trovatori provenzali 
(Turin 1896 in der Rivista musicale Italiana). 

P. Meyer und G. Raynaud, Le chansonnier de St. Germain 
(Paris 1892, photographiſches Fakſimile). 

Eduard Sievers, Altgermaniſche Metrik (Leipzig 1892). 

HK. H Müller, Die Jenaer Liederhandſchrift (phototypiſches Fakſi⸗ 
mile, 1898). 

Paul Runge, Die Sangesweiſen der Colmarer Handſchrift und die 
Liederhandſchrift Donaueſchingen (Leipzig 1896). 

— Die Geſänge der Geißler des Peſtjahres 1349 (daſelbſt 1899). 

— Die Lieder des Hugo von Montfort mit den Melodien des Burck 
Mangolt (Leipzig 1906). 

— über die Notation des Meiftergefangs. Vortrag auf dem Kongreß 
der Internationalen Muſikgeſellſchaft in Baſel 1906 (Leipzig 1907). 

Heinrich Rietſch und F. A. Mayer, Die Mondſee-Wiener Lieder⸗ 
handſchrift und der Mönch von Salzburg (Berlin 1897). 

Hugo Riemann, Die Melodik der Minneſänger (Muſikaliſches Wochen⸗ 
blatt, Leipzig 1897 bis 1902). 

Hermann Soucdier, Textausgabe von Aucaſſin und Nicolette (4. Auf- 
lage 1899). 

Bourdillon, Fakſimileausgabe von * und Nicolette (Oxford 
1896). 

G. Holz, Fr. Saran und ED. Bernoulli, Die Jenaer Liederhand⸗ 
ſchrift (Fakſimile, Übertragung und Kommentar, Leipzig 1902, 
2 Bände). 

Franz Saran, Der Rhythmus des franzöſiſchen Verſes (Leipzig 
1904). 

J. B. Beck, Die modale Interpretation der mittelalterlichen Melodien, 

beſonders der Troubadoure und Tronveres (Cäcilia XXIV. 2, Straß 

burg 1907). 
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Pierre Aubry, A. Janroy und L. Brandin, Lais et descorts 
frangais du XIIIe siecle (Paris 1901). 

Pierre Aubry, Quatre poésies de Marcabru (Paris 1904). 

— La chanson de belle Aelis (Paris 1904). 

— La coin pittoresque de la vie artistique au XIIIe siecle (Paris 
1904). 

— Les plus anciens documents de la musique frangaise (Paris 1905). 

— Estampies et danses royales (Paris 1907). 

— La rhythmique musicale des troubadours et des trouveres 
(Paris 1902). 

Georg Münzer, Über die Notation der Meifterfinger, Vortrag auf 
dem Kongreß der Internationalen Muſik-Geſellſchaft Baſel 1906 
(Ceipzig 1907), 

— Das Singebuch des Adam Puſchmann [Auswahl!], nebſt den Ort, 
ginalmelodien des Michel Behaim und Hans Sachs (Leipzig 1907). 

Alfred Kühn, Rhythmus und Melodik Michel Behaims (1907, Differ- 
tation). 


5. Die mehrſtimmige Muſik des Mittelalters (bis 1500). 


Das neunte Jahrhundert bringt uns die erſte Kunde 
(Scotus Erigena) von der Exiſtenz einer primitiven Art der 
| Mehrſtimmigkeit, zuerft,auf den britiſchen Inſeln, die dann über 

die Niederlande ſich auf den Kontinent auszubreiten beginnt. 

Dieſe erſte, den Namen Organum oder Diaphonia tragende 
| Form der Sweiſtimmigkeit (nur um eine folche handelt es fich 
zuerft), normierte für jedes Sinnglied einer Melodie Anfang 
und Ende im Einklange und Auseinandertreten der Stimmen 
| bis zur Quarte. Eine dritte und eventuell vierte Stimme ver⸗ 
doppelte eine der Stimmen oder beide in der Oktave. Unter 
den Händen des Theoretikers Hucbald (840 bis 932) wurde 
aber dieſe auf dem Prinzip der Gegenbewegung beruhende 
Mehrſtimmigkeit ganz allmählich zu dem in der früheren 
muſikaliſchen Geſchichtsſchreibung ſo übel berufenen fortgeſetzten 
Parallelgeſange in Quinten und Gktaven, etwa vergleichbar 
einem einſtimmigen Spiel auf der Orgel bei allein gezogener 
Mixtur. Obgleich Leute wie Guido von Arezzo (ca. 990 bis 
1056) gegen das Quintenorganum auftraten und mehr wieder 
auf die Gegenbewegung den Nachdruck legten, hat ſich doch 
tatſächlich dieſer Parallelgeſang einer gewiſſen Verbreitung 
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erfreut, wenn auch nur neben der die Gegenbewegung bevor— 
zugenden Diaphonie, die ſogar im zwölften Jahrhundert unter 
dem Namen Discantus (Diskant) Gegenbewegung von Ton 
zu Ton radikal durchführte. Andererſeits entwickelte ſich wahr- 
ſcheinlich auch ſchon im zwölften Jahrhundert in England der 
dreiſtimmige Fauxbourdon, wenn derſelbe nicht gar in 
feiner zweiſtimmigen Form als Gymel (Anfang und Ende 
der Melodieteile im Einklang, alle Swiſchentöne im Terzabſtand) 
die eigentliche Ausgangsgeſtalt des Organums geweſen iſt. 
Das iſt darum gar nicht unwahrſcheinlich, weil die beiden 
Suſatzſtimmen des Fauxbourdon vorgeſtellt wurden als im Ein- 
klang beginnend und endend und übrigens Unterterzen bringend 
(auch beim Organum iſt die Suſatzſtimme Unterſtimme), aber 
die eine ſtatt im Einklange in der Oktave und die andere ſtatt 
im Einklange in der Gberqninte anfangend. Es iſt einem mit 
der griechiſchen Theorie (aus Boetius) bekannten Theoretiker 
wohl zuzutrauen, daß er die nach antiken Begriffen diſſonante 
Terz zunächſt durch die Quarte erſetzte. In England ſind 
längſt die Terz und Sexte Dorzugsintervalle in einer Seit, 
wo auf dem Kontinent Quarte und Quinte die Hauptrolle 
ſpielen. Erſt ſeit 1500 kommt in Italien (Florenz) der neue 
wohl an die Begleitpraris der Jongleurs anknüpfender Stil 
auf, welcher den breitſpurigen und unbeholfenen Grganalſtil 
ſchnell aus dem Felde ſchlägt. Im zwölften bis dreizehnten Jahr⸗ 
hundert iſt Paris Sitz einer förmlichen Komponiftenfchule, in 
welcher die aus dem Organum hervorgegangenen Formen der bis 
fünfſtimmigen Kompofition gepflegt wurden. Das Charakte⸗ 
riſtikum derſelben iſt, daß mehrere gleichzeitig ſingende Stimmen 
ſtets Silbe für Silbe gleichzeitig denſelben Text vortragen (Con- 
ductus, Triplum, Quadruplum, Quintuplum). Doch 
bringt das dreizehnte Jahrhundert daneben als etwas neues 
den Motetus, die Erfindung einer frei in kurzen Noten ſich 
bewegenden Stimme über einer in langen Voten ein einfaches 
Motiv immer wiederholenden Grundſtimme, denen man bald auch 
eine dritte, ja vierte geſellte, wobei jede einen anderen Text 
mit anderen Werten vortrug. Dafür bedurfte es aber einer 
beſtimmten Vorſchrift der Dauer der einzelnen Noten. Die 
Seit des Aufkommens des Motetus iſt deshalb zugleich die der 
Anfänge der Menſuralnotierung, welche gegen 1250 in der 
Theorie des älteren Franco (von Paris) zuerſt eine feſte Geſtalt 
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annimmt. Die Muſiktheorie ſpaltet ſich von da ab in die 
Chorallehre (Cantus planus) und Menſurallehre (Cantus men- 
surabilis); erſterer fällt die Lehre von den Intervallen und 
Tonarten zu, letzterer die Lehre vom Rhythmus und der Mehr⸗ 
ſtimmigkeit. Schnell entwickelt ſich durch die Bedürfniſſe der 
Mehrſtimmigkeit eine die alte Lehre von den Kirchentönen 
mehr und mehr zerſetzende künſtliche Erweiterung der von 
Guido geſchaffenen Solmiſationslehre in der ſogenannten 
Musica ficta, welche durch Einführung erhöhter und erniedrigter 
Töne ſich immer mehr dem modernen Tonartenſyſtem nähert. 
Auch die erſten Beiſpiele kanoniſcher ſtrengen Imitation 
mehrerer Stimmen gehören noch ins dreizehnte Jahrhundert. 


Literatur zur mehrſtimmigen Muſik vor 1500. 


Ed. de Couſſemaker, Mémoire sur Hucbald (Douai 1841). 

— Histoire de ’harmonie au moyen äge (Paris 1852). 

— Scriptores de musica medii aevi (Paris 1864 bis 1876, 4 Bände, 
Fortſetzung der Gerbertſchen Sammlung, vgl. S. 121). 

— Les harmonistes des XIIe et XIIIe siecles (Paris 1864). 

— L'art harmonique aux XIIe et XIIIe siècle (Paris 1865; Denk⸗ 
mäler in Fakſimile und Übertragung). 

Guſtav Jacobsthal, Die Menſuralnotenſchrift des zwölften und drei⸗ 
zehnten Jahrhunderts (Leipzig 1871). 

Guido Adler, Studie zur Geſchichte der Harmonie (Leipzig 1881, 
über den Fauxbourdon). 

Hans Müller, Hucbalds echte und unechte Schriften über Muſik 
(Leipzig 1884). 

— Eine Abhandlung über Menfuralmufif (daſelbſt 1886). 

Ph. Spitta, Die Musica enchiriadis und ihr Zeitalter (Dierteljahrs- 
ſchrift für Muſikwiſſenſchaft, Leipzig 1888 und 1889). 

H. E. Wooldridge, Early english harmony (Condon 1897, photo- 
typifche Fakſimiles. 

Wilh. Meyer, Der Urſprung des Motetts (Göttingen 1898). 

Pierre Aubry, Recherches sur les ténors francais dans les motets 
du treizieme siecle (Paris 1907). 

— und Am. Gaſtoué, Recherches sur les ténors latins dans les 
motets du treizième siecle (Paris 1907). 

Hugo Riemann, Geſchichte der Muſiktheorie vom neunten bis neun⸗ 
zehnten Jahrhundert (Leipzig 1898). 

Walter Niemann, Die abweichende Bedeutung der Ligaturen in der 
Menſuralmuſik vor Johannes de Garlandia (Leipzig 1901). 

Riemann, Grundriß der Muſikwiſſenſchaft. 9 
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The Oxford history of music, Band 1 von D. E. Wooldridge 
(Oxford 1901 [900 bis 1530). 

Richard Batka, Geſchichte der Muſik in Böhmen (Prag 1906, 1 Band 
[900 bis 1335. 

Friedr. Cudwig, Die Aufgaben der Forſchung auf dem Gebiete der 
mittelalterlichen Muſikgeſchichte (München 1906, Beilage der Allge- 
meinen Zeitung). 

Edm. Buhle, Die muſikaliſchen Inſtrumente in den Miniaturen des 
früheren Mittelalters (Leipzig 1903). 


6. Der begleitete Vokalſtil der Frührenaiſſance 
(1500 bis 1470). 


Wahrhaftes Neuland hat ſeit einigen Jahren die mufif- 
geſchichtliche Forſchung entdeckt in der reich entwickelten 
Citeratur des kunſtvoll mit Inſtrumenten begleiteten 
weltlichen und geiſtlichen Liedes des vierzehnten Jahr- 
hunderts, das zuerſt in Ober- und Mittelitalien als Parallel- 
erſcheinung des Aufſchwungs der Poeſie und der bildenden 
Künſte auf einer erſtaunlichen Kunſthöhe ſtehend plötzlich daſteht 
und nur begreiflich erſcheint, wenn man es als herausgewachſen 
aus der Kunſt der provenzaliſchen Troubadours anſieht, aber 
auch dann noch verwunderlich genug bleibt. Als der Schöpfer 
der Florentiner Ars nova wird von den Seitgenoſſen Giovanni 
da Caſcia Johannes de Florentia) geprieſen, deſſen hiſtoriſche 
Bedeutung nur Fetis einigermaßen geahnt hat. Die Formen der 
neuen Kunft ſind das Madrigal für eine, ſelten zwei Sing- 
ſtimmen mit einer oder zwei begleitenden Inſtrumentalſtimmen, 
die ebenſo angelegte Ballade und die ſtreng kanoniſch für 
zwei Singſtimmen mit einer begleitenden Inſtrumentalſtimme ge⸗ 
ſchriebene Caccia (Jagdfzene). Doch iſt in allen dieſen Formen 
auch die Gberſtimme nicht durchweg gelungen, ſondern mit 
inſtrumentalen Vor-, Swiſchen⸗ und Nachſpielen durchſetzt. Der 
Geſang ſelbſt iſt faſt ganz ſchlicht deklamierend. Die neue Kunſt 
bedingt zugleich eine gewaltige Fortentwickelung der 
Menſuralnotenſchrift, da Italien ſelbſt die Sahl der Noten⸗ 
zeichen unterſchiedener Wertgeltung übermäßig vermehrt; in 
Frankreich, wohin ſich zuerſt der neue Stil verbreitet, erfährt 
dann die Notierung durch Philipp de Vitry eine zweckdienliche 
Vereinfachung und Beſchränkung auf das Unentbehrliche. Die 
Franzoſen um 1400 ſetzen an die Stelle von Madrigal und 
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Caccia, die fie fallen laſſen, das Ronde au (Virelay) und die 
Rode (kanoniſches Liedchen); ferner entwickelt ſich allmählich 
auch das geiſtliche Cied, beſonders ſeit dem Auftreten des Eng⸗ 
länders John Dunſtaple (geftorben 1453) und der ſeine Kunft 
weiter bildenden Niederländer Binchois (geſtorben 1460) und 
Dufay (geſtorben 1472), welche auch die bereits von den 
Florentinern verſuchte Neukompoſition von Meſſenteilen in dem 
neuen Stile erfolgreich weiter führen, ſo daß ſeit Dufay die Kompo⸗ 
fition ganzer drei ⸗ und vierſtimmigen Meſſen üblich wird und auch 
große mehrteilige Motetten in Menge entſtehen. Aber alle dieſe 
Werke ſind noch nicht für Singſtimmen ohne Begleitung geſchrieben, 
ſondern ſogar in der Hauptſache für Inſtrumente mit meift nur 
einer durch den Text den Sinn der Kompofition deutenden 
Singſtimme. Mehrſtimmige a cappella-Muſik exiſtiert nur in 
der Form der Fauxbourdons und Kondukten der vorausgehenden 
Epoche hauptfächlich für die ſchlichte Hymnen-Kompofition. Erſt 
nach der Mitte des fünfzehnten Jahrhunderts bringt Jean 
d' Okeghem ein neues Stilprinzip auf, das an die Stelle der 
begleiteten Vokalmuſik die imitierende a cappella-Polyphonie ſetzt, 
welche man früher als direkt aus der Hunt der Pariſer Schule 
des dreizehnten Jahrhunderts herausgewachſen betrachtet hat. 


Literatur zur Muſik 
des vierzehnten bis fünfzehnten Jahrhunderts. 


Johannes Wolf, Florenz in der Muſikgeſchichte des vierzehnten Jahr⸗ 
hunderts (Leipzig 1902, Sammelbände der Internationalen Muſik. 
Geſellſchaft III, mit acht vollſtändigen Kompoſitionen). 

— Geſchichte der Menſuralnotation von 1260 bis 1450 (Leipzig 1904, 
5 Teile mit 78 Kompofitionen in Fakſimile und Übertragung. 

Riccardo Gandolfi, Illustrazioni di alcuni cimeli concernenti 
Parte musicale in Firenze (Florenz 1892, mit 18 fakſimilierten 
KHompoſitionen). 

— Una riparazione a proposito di Francesco Landino (Florenz 
1888). 

Friedrich Ludwig, Die mehrſtimmige Muſik des vierzehnten Jahr- 
hunderts (Sammelbände der Internationalen Muſik-Geſellſchaft IV, 
V und VII, Leipzig 1902 bis 1905 und Kirchenmuſikaliſches Jahr- 
buch, Regensburg 1905). 

H. Riemann, Das Kunftlied im vierzehnten bis fünfzehnten Jahr⸗ 
hundert (Sammelbände der Internationalen Mufif-Gefellfchaft VII, 
Leipzig 1905). 
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D Riemann, Hausmuſik aus alter Zeit (Leipzig 1906 ff., praktiſche 
Ausgabe in Partitur und Stimmen von begleiteten Geſängen des 
vierzehnten bis fünfzehnten Jahrhunderts). 

Fr. Aſ. Barbieri, Cancionero musical de los siglos XV y XVI 
(Madrid 1890, 460 mehrſtimmige ſpaniſche Lieder aus dem fünf⸗ 
zehnten und angehenden ſechzehnten Jahrhundert). 

John Stainer, Dufay and his contemporaries (Oxford 1898, 50 
mehrſtimmige Lieder, auch Fakſimiles). 

— Early Bodleian music (Oxford 1902, 2 Bände, Fakſimiles und 
Übertragungen). 

Fr. X. Haberl, Banfteine zur Muſikgeſchichte I. Wilhelm du Fay 
(Leipzig 1885), II. Bibliographiſcher und thematiſcher Katalog des 
päpſtlichen Kapellarchivs zu Rom (daſelbſt 1888), III. Die römiſche 
Schola cantorum (daſelbſt 1888). 

Denkmäler der Tonkunſt in Öfterreich, Jahrgang VII und XI, ı 
„Sechs Trienter Codices des fünfzehnten Jahrhunderts“ (Wien 
1900 und 1904, reiche Auswahl mehrſtimmiger geiſtlicher und welt- 
licher Tonſätze des fünfzehnten Jahrhunderts [Guido Adler und Oe, 
wald Holler). 

Recueil de chansons du XVe siecle (Paris 1875, herausgegeben 
von Gaſton Paris und Fr. A. Gevaert). 

W. Barclay Squire, Notes on an undescribed collection of 
XVth century music (Sammelbände der Internationalen Muſik— 
Geſellſchaft II, Leipzig 1901 [Old Ball- MS.)). 

W. E. Wooldridge, The Oxford history of Music, Band II, Me- 
thod of musical art, 1300 bis 1600 (Oxford 1905). 

Viktor Lederer, Heimat und Urſprung der Mehrſtimmigkeit 
(Leipzig 1906). 

Rudolf Schwartz, Die Frottole im fünfzehnten Jahrhundert (Viertel 
jahrsſchrift für Muſikwiſſenſchaft, Leipzig 1886). 

Cecie Stainer, Dunſtaple (Sammelbände der Internationalen Muſik⸗ 
Geſellſchaft, Leipzig 1906). 

Pierre Aubry, Phototypiſche Fakſimileausgabe des Roman de Fauvel 
(Paris 1907). 


7. Die a cappella-Polyphonie und die Anfänge 
der Inſtrumentalmuſik. 


Die geniale, Epoche machende Erfindung Okeghems 


iſt die wohl zuerſt am Kanon mit kurzen Stimmabſtänden ge⸗ 
machte Beobachtung, daß das Eintreten neuer Stimmen mit den⸗ 
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ſelben Worten in gleicher (wenn auch transponierter) melodiſchen 
Einkleidung nicht nur das Erkennen derſelben Worte erleichtert, 
ſondern zugleich der Kompoſition den Schein der logiſchen Not- 
wendigkeit gibt. Durch Abſtreifung der Feſſeln der durchgeführten 
ſtrengen Imitation und Beſchränkung der Nachbildung auf die 
Anfänge der einzelnen Textteile ſchuf er den Motettenſtil, wie er 
ſeitdem zu Recht beſteht. Damit war zugleich ein kräftiger Anſtoß 
zur Vermehrung der Anzahl der Vokalſtimmen gegeben, der ſchnell 
zur Ausſcheidung der Inſtrumentalbegleitung überhaupt führte. 
Begünſtigt wurde dieſer Prozeß durch die Hochblüte der Geſangs⸗ 
kunſt in den kirchlichen Sängerkapellen und den Ehrgeiz der 
Kapellſänger. Die früher auf ganz fchlichte Sätze Note gegen 
Note beſchränkte a cappella-Geſangsmuſik erhielt damit eine 
herrſchende Stellung, die fie bis nach 1600 bewahrte. Die Stil- 
reform erfolgte zuerſt auf dem Gebiete der kirchlichen Kompoſition 
(Motette und Meſſe), wurde aber um 1550 auch auf die weltliche 
Vokalmuſik übertragen, zuerſt in den neuen leichtgeſchürzten franzöſi⸗ 
ſchen Chanſons Jann equins und feiner Schule, welche den zungen⸗ 
fertigen Parlando-Geſang zu Ehren brachte und wenig fpäter in 
dem neuen italieniſchen Madrigal (Willaert, Feſta), deſſen ernſte 
Haltung und hohe Idealität ſtark gegen die franzöſiſchen Chanſons 
abſticht. Ballade und Rondeau verſchwinden nun ganz. In Nach: 
ahmung des kirchlichen imitierenden a cappella-Geſangs entſteht 
um die Mitte des ſechzehnten Jahrhunderts das durchaus inſtru⸗ 
mentale Ricercar, in Nachahmung der neuen franzöſiſchen Chanſon 
die Inſtrumentalkanzone. Dieſe Inſtrumentalformen wachſen 
einfach aus dem Gebrauche heraus, Vokalkompoſitionen anſtatt mit 
Singſtimmen nur mit Inſtrumenten zu beſetzen. Das zunächſt aus 
dem begleiteten Vokalſtile des fünfzehnten Jahrhunderts in die 
a cappella-Vokalmuſik der Schule Okeghems (Josquin de Pres, 
Pierre de la Rue uſw.) übergegangene inſtrumentale Figurenwerk 
wird allmählich ausgeſchieden, wodurch der gereinigte Kirchenſtil 
der Paleftrina-Epoche entſteht. Durch die Schule Willaerts 
(venezianiſche Schule) wird zugleich die Stimmenzahl ſtark vermehrt 
(doppelchöriger Satz) und zunächſt in der weltlichen Kompofition 
ein freieres harmoniſches Weſen (Chromatik) eingeführt, das aber 
auch auf die Kirchenmuſik übergreift. Durch die Erfindung des 
Muſiknotendrucks (Petrucci 1501) wird die Verbreitung der Werke 
außerordentlich begünſtigt und damit die Produktion gewaltig 
geſteigert. 
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Literatur zur Muſik des ſechzehnten Jahrhunderts. 
a) Denkmäler in Neudrucken. 
Cathedral- music, herausgegeben von W. Boyce und Arnold, London 
1760 bis 1790, in Neudruck London 1843 bis 1849 l(engliſche Kirchen⸗ 
muſik des ſechzehnten bis ſiebzehnten Jahrhunderts). 


J. Stafford Smith, Musica antiqua (Condon 1812). 
Fr. Commer und A. D Weithardt, Musica sacra (Berlin 1839 ff., 
16 Bände). 


Fr. Commer, Cellectio operum musicorum Batavorum saeculi 

| XVII (Berlin 1840 ff., 12 Bände). 

Karl Proske, J. Schrems und Fr. X. Haberl, Musica divina 
(Regensburg 1853 ff., 8 Bände). 

R. Jull. van Maldeghem, Trésor musical (geiſtliche und weltliche 
Kompofitionen niederländiſcher Komponiſten des ſechzehnten Jahr- 
hunderts, 1865 bis 1895, 58 Bände). 

Publikationen der Geſellſchaft für Muſikforſchung [Robert 
Eitner] (Leipzig 187 1 ff., 23 Bände). 

Don D. Es lava, Lira sacro-hispana (Madrid 1869, 10 Bände). 

F. Pedrell, Hispaniae schola musica sacra (Leipzig, 8 Bände). 

Denkmäler der Tonkunſt in Gſterreich (Wien 1894 ff., unter 
Leitung von Guido Adler). 

Denkmäler deutſcher Tonkunſt (Leipzig 1892 ff., unter Leitung | 
von R. v. Liliencron). 

— Zweite Folge [Denkmäler der Tonkunſt in Bayern], (Leipzig 1900 ff. 
unter Leitung von Adolf Sandberger). 

Geſamtausgabe der Werke des G. P. da Paleftrina (Leipzig 
1862 bis 1903, 33 Bände, redigiert von de Witt, Eſpagne, Commer 
und Haberl). 

Geſamtausgabe der Werke des Orlando Laſſo (Leipzig 1894 ff., 
redigiert von Haberl und Sandberger). 

Henry Expert, Les maitres musiciens de la renaissance frangaise 
(Paris 1894 ff.). 

Luigi Tori, L’arte musicale in Italia (Mailand 1905 ff.). 
Musical Antiquarian Society (Condon 1840 ff., Neuausgabe 
engliſcher Werke des ſechzehnten bis ſiebzehnten Jahrhunderts). 

G. Arkwright, The old English edition (London 1889 bis 1902, 
25 Bände). 

H. Bäuerle, Praktiſche Neuausgaben von Werken von Paleſtrina, 
Laſſo u. a. (Leipzig 1904 ff.). 

Don G. Morphy, Die ſpaniſchen Lautenmeiſter des ſechzehnten Jahr- 
hunderts (Leipzig 1902, 2 Bände). 

O. Chilefotti, Biblioteca di raritä musicali (1885 bis 1892, 5 Teile, 
Lautenmuſik des ſechzehnten Jahrhunderts [von demfelben eine An, 
zahl weiterer Sammlungen von Lautenſtücken)). 
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b) Schriften über die Muſik des ſechzehnten Jahrhunderts. 

Heinrich Bellermann, Die Menſuralnoten und CTaktzeichen des 
ſechzehnten Jahrhunderts (Berlin 1858 [1906)). 

E. van der Straeten, La musique aux Pays-bas avant le 
XIXe siecle (Brüſſel 1867 bis 1888, 8 Bände). 

Eitner, Haberl, Lagerberg und Pohl, Bibliographie der Muſik⸗ 
ſammelwerke des ſechzehnten und ſiebzehnten Jahrhunderts (Berlin 1877). 

Joh. Jahn, Die Melodien der deutſchen evangeliſchen Kirchenlieder 
Gütersloh 1888 bis 1893, 6 Bände). 

Joſ. v. Waſielewski, Geſchichte der Inſtrumentalmuſik im ſechzehnten 
Jahrhundert (Berlin 1878). 

Emil Vogel, Bibliothek der gedruckten weltlichen Dofalmufif Italiens 
1500 bis 1700 (Berlin 1892). 

Michel Brenet, Jean d'Okeghem (Paris 1898). 

— Claude Goudimel (Paris 1898). 

— Paleſtrina (Paris 1906). 

Ad. Sandberger, Beiträge zur Geſchichte der baperiſchen Hoffapelfe 
unter Orlando di Laſſo (Leipzig 1894 bis 1895, 3 Bände). 

Willibald Nagel, Geſchichte der Muſik in England (Leipzig 1894 
bis 1897, 2 Bände). 

H. Krebs, Die beſaiteten Klavierinſtrumente bis zum Anfang des ſiebzehnten 
Jahrhunderts (Vierteljahrsſchrift für Muſikwiſſenſchaft, Leipzig 1892). 

Fr. Caffi, Storia della musica sacra nella già cappella ducale 
di S. Marco a Venezia (Venedig 1854 bis 1855, 2 Bände). 

Rafael Molitor, Die nachtridentiniſche Choralreform zu Rom (Leipzig 
1901 bis 1902, 2 Bände). 

— Deutſche Choralwiegendrucke (Regensburg 1904). 

©. Körte, Laute und Lautenmuſik bis zur Mitte des ſechzehnten Jahr- 
hunderts (Leipzig 1902). 

Anton Schmid, Gttaviano dei Petrucci (Wien 1845). 

H. Riemann, Studien zur Geſchichte der Notenſchrift (Leipzig 1878). 

— Votenſchrift und Notendruck (Leipzig 1896). 

Ernſt Prätorius, Die Menſuraltheorie des Franchinus Gafurius 
und der folgenden Zeit bis zur Mitte des ſechzehnten Jahrhunderts 
(Leipzig 1905). 


8. Das Generalbaßzeitalter (1600 bis 1750). 


Aus der Praxis der Organiſten des ſechzehnten Jahr⸗ 
hunderts, vielſtimmige Tonſätze auf der Orgel nach einer Baß⸗ 
ſtimme zu begleiten und zu verſtärken, über der ſie mit Siffern 
den Gang der anderen Stimmen andeuteten, erwuchs gegen 
1600 eine folgenſchwere Neuerung, die zu einer vollſtändigen 
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Umwälzung in der muſikaliſchen Praxis führte, indem, wenn 
auch nicht allgemein, fo doch in einem großen Teile der ferner- 


hin geſchriebenen Werke, die Komponiſten mit dieſem Gebrauche 


der Organiſten und Cembaliſten wie auch der Cautenmeiſter 
rechneten und die Sahl der ausgearbeiteten Stimmen ein⸗ 
ſchränkten, die Ausführung der übrigen Begleitung der "Am. 
proviſation der Spieler überlaſſend. Die Beſtrebungen in 
Florentiner Hofkreiſen, das antike Muſikdrama zu neuem Leben 
zu erwecken durch Abwendung von der vokalen Mehrſtimmig⸗ 
keit zum Sologeſange bezw. einer mehr deklamierenden 
Vortragsweiſe des Textes mit nur die Harmonie markierender 
Begleitung durch Inſtrumente mit geriſſenen Saiten, brachte 
als etwas ganz Neues das Rezitativ (Stile recitativo) und die 
ſich desſelben bedienenden Kunftformen der Oper, des Orato— 
riums und der Kantate. Aber auch die Inſtrumental⸗ 
kompoſition machte ſich ſchnell die Neuerung zu eigen und 
brachte neben Werken in ausgeführter Vielſtimmigkeit (welche 
vokal und inſtrumental dauernd weiter gepflegt wurde) ſolche 
mit nur zwei oder einer ausgeführten Melodieſtimme mit einer 
bezifferten Baßſtimme (Canzoni da sonar oder kurz Sonate für 
zwei Violinen oder Kornette mit Continuo [Triofonaten], oder 
für eine Violine allein mit Continuo). Die (ner entſagt 
ſchnell genug der anfänglichen Verfehmung eigentlicher 
Melodie und verfällt ins Gegenteil, ſo daß ſie immer mehr in 
den Dienſt des Geſangsvirtuoſentums geſtellt wird. 
In der Kirchenmuſik entwickeln ſich wieder inſtrumentale mit 
vokalen Elementen miſchende Formen beſonders in der prote- 
ſtantiſchen Kirchenmuſik. Einen großen Aufſchwung nimmt 
die am alten polyphonen Stile feſthaltende Orgelmuſik. Ein 
großer Teil der Muſik dieſes Seitalters fällt wegen der obli⸗ 
gaten Rolle des Generalbaſſes in der Folge ganz der Dergefjen- 
heit anheim, auch die beſonders gegen Ende des ſiebzehnten 
Jahrhunderts fich zu hohem Kunſtwerte entwickelnde inftru- 
mentale Kammermuſik, die erſt in allerneueſter Seit wieder 
Beachtung findet. 


TCiteratur zum Generalbaßzeitalter. 


a) Denkmäler in Neudrucken. 
Peris Oper „Euridice“ (1600) und Caccinis Oper „Euridice“ (1600) 
in kleinen Partiturausgaben (Florenz 1865). 
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Rob. Eitners Publikationen, Band X: Caccinis „Euridice“, Ga- 
glianos „Dafne“ und Monteverdes „Orfeo“; Band XII: Cavallis 
„Giaſone“ und Ceſtis „La Dori“; Band XIV: Lullys „Armide“ und 
Scarlattis „Roſaura“; Band XVII: Schürmanns „Ludwig der 
Fromme“; Band XXII bis XXIII: Keiſers „Jodelet“. 

D Goldſchmidt, Studien zur Geſchichte der Oper II, Monteverdis 
Poppea (Ceipzig 1904). 

Denkmäler der Tonkunſt in Gſterreich (Ceſtis Pomo d’oro 
und viel Kirhenmufif und Inſtrumentalmuſik des ſiebzehnten bis 
achtzehnten Jahrhunderts). 

Denkmäler deutſcher Tonkunſt (kirchliche Vokalmuſik, Orgelmuſik 
und Kammermnfif). 

Chefs d' œuvres classiques de l’opera francais (Opern 
von Lully, Rameau, Cambert, Colaſſe, Campra uſw.). 

Fr. Aug. Gevaert, Les gloires de Italie (Arien und Kantaten, 

Paris 1868). 

Heinrich Schütz' ſämtliche Werke, herausgegeben von Ph. Spitta 
Leipzig 1885 bis 1894, 16 Bände). 

Joh. Seb. Bachs ſämtliche Werke (Leipzig 1851 bis 1900, 46 Bände). 

G. Fr. Händels ſämtliche Werke, herausgegeben von Fr. Chryſander 
(Bergedorf 1859 bis 1894, 100 Bände). 

Dietrich Burtehudes Orgelwerke, herausgegeben von Ph. Spitta 
(Leipzig 1876 bis 1878, 2 Bände). 

The Fitz-William Virginalbook, herausgegeben von Fuller 
Maitland und B. Squire (London 1896 ff., alte engliſche Klavier- 
muſik). 

Fr. Chryſander, Denkmäler der Tonkunſt (Corellis ſämtliche Werke, 
Couperins Klavierſuiten, Oratorien von Cariſſimi). 

J. P. Sweelincks ſämtliche Werke, herausgegeben von Max Seiffert 
(Leipzig 1895 bis 1903, 12 Bände). 

J. Ph. Rameaus ſämtliche Werke, herausgegeben von Saint Sasns 
(Paris, noch nicht beendet). 

Henry Purcells ſämtliche Werke, herausgegeben von der Purcell 
Geſellſchaft (London 1876 ff. bis 1907, 16 Bände). 

Fr. X. Haberl, 68 Orgelftüde von G. Frescobaldi (Ceipzig 1868). 

Joh. Berm. Scheins Werke, herausgegeben von A. Prüfer (Leipzig 
1902 ff., bis 1907 3 Bände). 

Joſ. v. Waſielewski, Die Violine im ſiebzehnten Jahrhundert und 
die Anfänge der Inſtrumentalkompoſition (Bonn 1874, mit 38 Am, 
ſtrumentalkanzonen in Partitur). 

Aug. Gottfr. Ritter, Fur Geſchichte des Orgelſpiels im vierzehnten 
bis achtzehnten Jahrhundert (Leipzig 1884, 250 Seiten Muſik). 
Guſtav Jenſen, Ulaſſiſche Violinmuſik (Condon, Augener, Trio Sonaten 

von Purcell, Deractni, Torelli ꝛc. mit ausgearbeitetem Akkompagnement). 
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H H. Riemann, Alte Kammermuſik (London, Augener, Kanzonen, Nicer- 

| rari, Suiten ꝛc. aus dem 17. Jahrhundert). 

— Collegium musicum (Leipzig, Trio- Sonaten und Quartette aus dem 
18. Jahrhundert). 

Ferd. David, Die „Hohe Schule des Violinſpiels“ und die „Dor- 
ſchule“ zu derſelben (Leipzig). 

Delphin Alard, Die klaſſiſchen Meiſter des Diolinfpiels (daſelbſt). 


b) Schriften über die Muſik des Generalbaßzeitalters. | 


Wilh. ganghans, Geſchichte der Muſik des ſiebzehnten, achtzehnten 
und neunzehnten Jahrhunderts (Leipzig 1882 bis 1887, 2 Bände). 

Hubert Haſtings Parry, The music of the XVII century (Ox- | 
ford history of music, Band III, Orford 1902). 

J. A. Fuller Maitland, The age of Bach and Handel (Oxford 
history, Band IV, Oxford 1902). 

A. Solerti, Le origini del melodramma (Turin 1905). 

— Gli albori del melodramma (Mailand 1905). 

— Musica, ballo e drammatica arte alla corte Medicea dal 1600 
al 1637 (Florenz 1905). 

Romain Rolland, Histoire de l’opera en Europe avant Lully et | 


Scarlatti (Paris 1895). 

Emil Dogel, Claudio Monteverdi (Dierteljahrsihrift für Muſikwiſſen⸗ 
ſchaft, Leipzig 1887). 

— Marco da Gagliano (dafelbft 1889). 

Hermann Kretzſchmar, Die venezianiſche Gper (daſelbſt 1892). 

Hugo Goldſchmidt, Studien zur Geſchichte der Gper im ſiebzehnten 
Jahrhundert I (Leipzig 1901). 

Nuitter und Thoinan, Les origines de l’opera francais (Paris 
1866). 

Karl von Winterfeld, Johannes Gabrieli und ſein Feitalter (Berlin 
1834, 3 Bände). 

— Der evangeliſche Kirchengeſang Berlin 1845 bis 1847, 3 Bände). 

E. O. Lindner, Die erſte ſtehende deutſche Oper (Berlin 1855). 

Fr. Chryſander, Die deutſche Oper in Hamburg (Allgemeine Muſikal. 
Feitung, Leipzig 1878 bis 48709). 

Le: Volbach, G. Fr. Händel (Berlin 1898). 
M. Fürſtenau, Geſchichte der Muſik und des Cheats am Hofe zu 
Dresden (Leipzig 1861 bis 1862, 2 Teile). 

KRudhardt, Geſchichte der Oper am Hofe zu München (J. Band, Frei- 
fing 1865). 

J. Sittard, Geſchichte der Muſik und des Theaters am württem⸗ 
bergiſchen Hofe (Stuttgart 1890 bis 1891, 2 Bände). 

Nic. d' Arienzo, Le origini dell' opera comica (Rivista musicale, 
Turin 1890). 


— 
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Mich. Scherillo, Storia letteraria dell' opera buffa neapolitana 
(Neapel 1888). 

Fr. Florimo, La scuola musicale di Napoli ed i suoi conserva- 
torii (Neapel 1880 bis 1882, 4 Bände). 

L. N. Galvani, I teatri Veneziani nel secolo XVIIe (Mailand 1879). 

Taddeo Wiel, I teatri musicali Veneziani del settecento (Ve- 
nedig 1897). 

Al. Ademollo, I teatri di Roma nel secolo XVIIo (Turin 1888). 

Clement und Larouſſe, Dictionnaire lyrique ou histoire des 
operas (2. Auflage von Pougin, Paris 1897, Supplement 1904). 

Hugo Riemann, Gpernhandbuch (Leipzig 1887, Supplement 1892). 

Luigi Torchi, La musica istromentale in Italia nei secoli 
XVIo XVIIo e XVIIIo (Turin 1902). 

Michel Brenet, Notes sur Phistoire du luth en France (Paris 1899), 

— Les oratoires de Carissimi (Rivista musicale, Turin 1897). 

Edw. J. Dent, Alessandro Scarlatti, his life and his works 
(London 1905). 

Giac. Leo, Leonardo Leo (Neapel 1905). 

M. D Cummings, Henry Purcell (£ondon, 2. Auflage, 1889). 

Henry Davy, History of english music (London 1895). 

Ludwig Ködel, Johann Joſeph Fux (Biographie, Wien 1872). 

Philipp Spitta, J. S. Bach (Leipzig 1873 bis 1880, 2 Bände). 

Fr. Chryſander, G. Fr. Händel (Leipzig 1859 bis 1867, 5 Teile, 
nicht beendet). 

Karl Mennicke, Haſſe und die Brüder Graun als Symphoniker 
(Leipzig 1906). 

Karl Nef, Fur Geſchichte der deutſchen Inſtrumentalmuſik in der 
zweiten Hälfte des fiebzehnten Jahrhunderts (Leipzig 1902). 

Arnold Schering, Geſchichte des Inſtrumentalkonzerts (Leipzig 1905). 

— Die Anfänge des Oratoriums (Leipzig 1906). 

Max Seiffert, Geſchichte der Klaviermuſik (Leipzig, 1. Band, 1899). 

W. L. von Lütgendorff, Die Geigen- und Lautenmacher vom Mittel- 
alter bis zur Gegenwart (in alphabetiſcher Ordnung, Frankfurt a. M. 
1904, Nachtrag 1908). u 

Léon Grillet, Les ancetres du violon et violoncelle (Paris 1901, 
2 Bände). 

A. J. Rühlmann, Geſchichte der Bogeninſtrumente (Braunſchweig 
1882, mit Bilderatlas). 

Giov. de Piccolellis, Liutai antichi e modernt (Florenz 1885, 
Supplement mit Stammbaum der Amati und Guarneri 1886). 
Ant. Vidal, Les instruments à archet Paris 1876 bis 1828, 3 Bände). 

André Pirro, J. S. Bach (Paris 1906). 
— L'esthétique de J. S. Bach (Paris 1907). 
— Descartes et la musique (Paris 1907). 
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9. Die neue Seit (ſeit 1750). 


Die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts bringt einen ſtarken 
Umſchwung auch im Muſikempfinden. Während der polyphone 
Stil des ſechzehnten Jahrhunderts, geklärt durch das Vollbewußt⸗ 
fein der Harmonie, eine herrliche Nachblüte in der italienifchen 
Violinmuſik und der deutſchen Orgelmuſik bis einſchließlich Bach und 
in den Chören Händelſcher und Bachſcher Werke erlebt, ſinkt die 
Oper immer mehr zu ſchablonenhaftem Weſen herab und das Cen 
verſandet gänzlich. Da kommt neues Leben in die Produktion 
durch Beſinnen auf die natürliche ſchlichte Ausdrucks⸗ 
bedeutung der Muſik, es erfolgt eine allgemeine Rückkehr 
zur Natur, zuerſt auf dem Gebiete der Oper (neapolitaniſche 
Opera buffa, franzöſiſche komiſche Oper, engliſches und deutſches 
Singſpiel, Reform der ſeriöſen Oper durch Gluck), dann auch auf 
dem des Liedes, beſonders ſeit Goethes Cyrik (Reichardt, Selter, 
Schubert). Am ſchwerſten erklärbar iſt aber die ebenfalls um 
die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts auf dem Gebiete der 
Inſtrumentalmuſik ſich vollziehende Stilwandlung, an der 
vielleicht der friſche natürliche Zug der jungen komiſchen (per 
mitgewirkt hat. Jedenfalls iſt zu erkennen, daß ſeit dem Auf⸗ 
treten Pergoleſis der tiefernſte, pathetiſche oder in ſchnellen Sätzen 
energiſche und ſtraffe, jedenfalls überall eine Stimmung durch 
ganze Sätze mit Konfequenz feſthaltende Charakter der Inſtrumental⸗ 
muſik einem weicheren, nachgiebigeren Weſen Eingang vergönnt, 
das mit dem Auftreten des genialen Feuerkopfs Johann Stamitz 
zu dem für das moderne Empfinden ſo charakteriſtiſchen heftigen 
Fluktuieren des Ausdrucks wird, das auch in demſelben Satze, ja 
in demſelben Thema eines Satzes vor ſtarken Kontraftierungen 
nicht zurückſcheut. Der damit gefundene individualiſtiſche 
Stil erobert in wenigen Jahren Europa und ſchafft eine ganz 
neue Citeratur, welche die der vorausgehenden Epoche vollſtändig 
in Dergefjenheit bringt, zumal feit dem Auftreten der drei großen 
Genies Haydn, Mozart und Beethoven. Nicht nur der Genera, 
baß, ſondern auch die eben erſt auf den Höhepunkt ihrer Aus⸗ 
bildung gelangte Fuge werden beiſeite geſchoben, und es beginnt 
ein neues Seitalter, in welchem das Individuum in neuen, von 
keiner Feſſel gehemmten Formen ſich ausſprechen kann. Swar 
bringt gerade erſt dieſe Seit die dialektiſche Form der „Sonate“ 
mit ihrer thematiſchen Dualität im Einzelfage und ihrer ſtrengen 
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Durchführung thematiſcher Ideen zur Vollendung, aber dieſe ſehr 
dehnbare Form erſcheint nicht als ein Hemmnis, ſondern vielmehr 
als ein Mittel der Anregung der Phantaſie, deſſen nur die jüngſte 
Gegenwart nicht mehr zu bedürfen vorgibt. Der neue Stil führt 
direkt über zu der Romantik des neunzehnten Jahrhunderts und 
ſelbſt zu ihren Auswüchſen in der Programmuſik. Wenn auch das 
eigentliche Arbeitsfeld der muſikaliſchen Geſchichtsſchreibung nur 
die Vergangenheit ſein kann, ſo lehren doch Erfahrungen an 
gar nicht fernliegenden Epochen wie z. B. gerade der des Eintritts 
der gekennzeichneten Stilwandlung, daß es kein Fehler iſt, wenn 
wenigſtens die Bibliographie ſich auch um die allerjüngfte Der- 
gangenheit beizeiten bekümmert, und es iſt ſchließlich auch nichts 
dagegen einzuwenden, wenn die Biographie wohl gar ſchon bei 
Lebzeiten der Komponiften oder doch ſofort nach ihrem Tode ihre 
Arbeit beginnt. So iſt denn gerade die Literatur der aller jüngſten 
Vergangenheit ſo überreich an hiſtoriſchen Arbeiten, daß deren voll⸗ 
ſtändige Aufzählung hier ganz ausgeſchloſſen iſt. Es muß daher 
für dieſelbe im Detail auf die leicht zugänglichen Verlagskataloge 
und Literaturverzeichniſſe ſowie die biographiſchen Artikel der 
Muſiklexika verwieſen werden. Allein ſchon die Literatur über 
Richard Wagner iſt zu ſolchen Dimenſionen angeſchwollen, daß 
ihre Regiſtrierung den Geſamtumfang dieſes Heftes weit über⸗ 
ſchreiten würde. Bier folgt nur eine Aufzählung einiger ſpeziell 
orientierenden Werke. 


Sur Literatur der Muſik ſeit 1750. 


a) Biographien. 

Anton Schmid, Ch. Wilibald Ritter von Gluck (Ceipzig 1854). 

Otto Jahn, W. A. Mozart (Leipzig 1856 bis 1859, 4 Bände; 4. Auf- 
lage [Deiters] 1905, 2 Bände). 

H. Ferd. Pohl, Joſeph Haydn (Leipzig 1875 bis 1882, nicht beendet). 

W. von Lenz, Beethoven (Hamburg 1855 bis 1860, 5 Bände). 

Ad. B. Marx, Beethovens Leben und Schaffen (Berlin 1859, 2 Bände, 
5. Auflage 1901). 

Ludwig Nohl, Beethovens Leben (Wien und Leipzig 1864 bis 1827, 
3 Bände). 

A. W. Thaper, Ludwig van Beethovens Leben (Berlin und Leipzig 
1866 bis 1908, 5 Bände). , 

Th. von Frimmel, Ludwig van Beethoven (Berlin 1901 u. ö.). 
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M. m. von Weber, Karl Maria von Weber (Leipzig 1864 bis 1866, 
5 Bände). 

H. Gehrmann, UM. M. von Weber (Berlin 1899). 

D Kreißle von Hellborn, Franz Schubert (Wien 1865). 

Richard Heuberger, Franz Schubert (Berlin 1902). 

Heinr. Bulthaupt, Karl Loewe (Berlin 1898). 

Max Kunze, Karl Loewe (Leipzig 1905). 

G. R. Kruſe, G. A. Lortzing (Berlin 1898). 

G. Münzer, Heinrich Marſchner (Berlin 1901). 

W. Pauly, J. Fr. Reichardt (Berlin 1905). 

G. Ellinger, E. Th. Am. Hoffmann (Hamburg 1894). 

W. Lampadius, Felix Mendelsſohn⸗Bartholdy (Leipzig 1886). 

J. von Waſielewski, Robert Schumann (Dresden 1358, 3. Auf- 
lage 1880), | 

Heinrich Reimann, Robert Schumann (Leipzig 1887). 

Hermann Abert, Robert Schumann (Berlin 1903). 

Dogmar Gade, Niels W. Gade (Baſel 1894). 

Moritz Karaſowski, Frédéric Chopin (Dresden 1877 u. ö.). 

Friedrich Niecks, Fr. Chopin (Kondon 1882, 2 Bände, deutſch von 
Langhans, Leipzig 1890, 2 Bände). 

Nugo Leichtentritt, Fr. Chopin (Berlin 1905). 

Ad. Jullien, Hector Berlioz Paris 1888). 

E. Hippeau, Berlioz homme et Partiste (Paris 1885 bis 1885, 
3 Bände). 

H. Mendel, G. Meyerbeer (Berlin 1868). | 

C. Perinello, Giuseppe Verdi (Berlin 1900). | 

L. Pagnerre, Charles Gounod (Paris 1890). 

Vincent d’Jndy, César Franck (Paris 1906). 

Ad. Sandberger, Peter Cornelius (Leipzig 1887). 

Edgar Iſtel, Peter Cornelius (Leipzig 1906). 

w. Glaſenapp, Das Leben Richard Wagners (Leipzig 1876 ff., 
4. Ausgabe 1906 noch nicht beendet). 

Ad. Jullien, Richard Wagner (Paris 1886). 

D St. Chamberlain, Richard Wagner (München 1896, kleine Aus- 
gabe 1901). 

Lina Ramann, Biographie Franz Liſzts (Leipzig 1880 bis 1894, 
5 Bände). 

Reinhold Louis, Franz Eist (Berlin 1899). 

— Hektor Berlioz (Leipzig 1904). 

— Anton Bruckner (München 1904). 

J. G. Prod'homme, Hector Berlioz (Paris 1906). 

Ad. Boſchot, La jeunesse d'un romantique, Hector Berlioz 1803 
bis 1833 (Paris 1906). 

Rudolf von Prodhäzfa, Robert Franz (Leipzig 1894). 


— 
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Heinrich Reimann, Johannes Brahms (Berlin 1897). 

Mar Kalbed, Johannes Brahms (Wien, 1. Band, 1904). 

Modeſte Tſchaikowſki, Peter Iljitſch Tſchaikowſki . 1900 bis 
1902, deutſch von Paul Juon 1904, 2 Bände). 

Iwan Knorr, Cſchaikowſki (Berlin 1900). 

E. Decſey, Hugo Wolf (Berlin 1905 bis 1905, 3 Bände). 


b) Monographien. 


D Riemann, Geſchichte der Muſik ſeit Beethoven (Stuttgart 1900). 

— „Die Mannheimer Schule“ und „Stil und Manieren der Mann- 
heimer“ (Einleitungen zu Band III. 1 1902 und Band VII. 2 1907 
der Denkmäler der Tonkunſt in Bayern). 
Guido Adler, Wiener Inſtrumentalmuſik vor und um 1750 (Vorwort 
zu Band XV? der Denkmäler der Tonkunſt in Öfterreich 1908). 
Michel Brenet, Histoire de la Symphonie jusqu'à Beethoven 
(Paris 1882). 

— Les concerts en France sous l’ancien regime (Paris 1900). 

Fréd. Hellonin, Gossec et la musique francaise à la fin du 
XVIIIe siecle (Parts 1905). 

Hermann Kretzſchmar, Führer durch den Konzertfaal (Leipzig 1887 
u. ö., 3 Bände). 

Max Friedländer, Das deutſche Lied im achtzehnten Jahrhundert 
(Stuttgart 1902, 3 Teile). 

w. H. Badow, The Viennese Period (Oxford history of music, 
Band V, Oxford 1904). 

Charles Burney, Tagebuch einer muſikaliſchen Heite (deutſch, Dom, 

burg 1772 bis 1273, 3 Bände). 
J. S. Shedlock, The pianoforte-sonata (Condon 1895, deutſch von 
O. Stieglitz, 1897). 
Otto Klauwell, Geſchichte der Sonate (Leipzig 1899). 
Edward Dannreuther, The romantic period (Oxford history, 
Band VI, Oxford 1905). 
Heinrich Rietſch, Die Tonkunſt in der zweiten Hälfte des neun; 
zehnten Jahrhunderts (Leipzig 1901). 

F. Weingartner, Die Symphonie nach Beethoven (Leipzig 1897 u. ö.). 
| W. Niemann, Muſik und Muſiker des neunzehnten Jahrhunderts 
| (Leipzig 1905, Tabelle). 

— Die Muſik Skandinaviens (Leipzig. 1906). 
Joſ. v. Waſielewski, Die Violine und ihre Meiſter (Leipzig 1869, 
4. Auflage 1904). 
— Das Dioloncell und feine Geſchichte (Leipzig 1880). 
Mar Marterfteig, Das deutſche Theater im neunzehnten Jahr- 
hundert (Leipzig 1904). 
Heinrich Rietſch, Die deutſche Liedweiſe (Wien 1904). 


— 
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c) Muſikaliſche Seitſchriften. 


Eine Fülle wertvoller Arbeiten über Muſik enthalten auch die ſeit 
dem 18. Jahrhundert ſich entwickelnden muſikaliſchen Feitſchriften, welche 
mit Mattheſons Musica critica Hamburg 1722) und Scheibes Kritifchem 
Muſikus (Hamburg 1737 bis 1740) ihren Anfang nehmen und in Joh. 
Ad. Hillers „Wöchentlichen Nachrichten und Anmerkungen die Muſik be, 
treffend“ (Leipzig 1760 bis 1270) bereits in das Stadium regelmäßig alle 
Woche erſcheinender wirklichen Feitungen übertreten. Fur Einführung in 
die Literatur der Muſikzeitungen ſei der Artikel „Feitſchriften“ in Riemanns 
Muſiklexikon empfohlen, welcher z. F. wohl die vollſtändigſte Aufzählung 
gibt. Fur Geſchichtsſchreibung des muſikaliſchen Feitungsweſens ſeien 
noch genannt 

M. FKreyſtätter, Die muſikaliſchen Feitſchriften (Leipzig 1884). 

Ferd. Crome, Die Anfänge des muſikaliſchen Journalismus in 

Deutſchland (Leipzig 1897) 

die freilich den Gegenſtand nicht annähernd erſchöpfen. Orientierende 
Angaben über den Inhalt von Muſikzeitungen der letzten Jahrzehnte 
geben die „Vierteljahrsſchrift für Muſikwiſſenſchaft“ 1884 bis 1894), die 
Rivista musicale italiana (ſeit 1894), die „Feitſchrift der Internationalen 
Muſikgeſellſchaft“ (ſeit 1900) und die „Muſik“ (ſeit 1901). Über die in 
politiſchen Tageszeitungen oder Seitſchriften allgemeiner Tendenz ent- 
haltenen muſikwiſſenſchaftlichen Arbeiten fehlen natürlich Sufammen- 
ſtellungen. 
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Stillſtand der Tonbewegung 6.42.56. 

Stimme, menſchliche 24 f., als Quelle 
des muſikaliſchen Ausdrucks 2. 62. 

Stockhauſen, Jul. 105. 

Storch, E. 59. 

Streichinſtrumente 4. 19. 

Stumpf, Karl 40. 45. 48. 53. 57. 113. 

Stürze 33. 

Subdominante 94. 

Subjektivierung u. Objektivierung 1. 

Sulzer, J. G. 76. 

Syllaba 65. 

Symmetrifcher Aufbau der Periode 
22. 

quveν,A J. 65. 

Syntaxis, muſikaliſche 88. 

Syntoniſches Komma 30. 

Syrinx 20. 


und Leittonwechſel⸗ 


Takt 8. 69. 

Taktgewicht s. 

Taftgruppe 71. 

Taktſtrich 86. 

Tamtam 14. 26. 

Tanaka, Shohe 40. 

Tanzrhythmus 68. 

Tarbé 126. 

Tartini, G. 92. 93. 102. 

Teiltöne ſ. Obertöne. 

Temperatur 6. 27 ff. 43. 

Tempo (rhythmifche Qualität) 69. 

Textinterpretation, muſikaliſche 66. 
84. 

Thayer, Al. Wilh. lan. 

Thematik 71. 85. 


1 
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Theorie der Muſik 3. 9. ı1 f. 29 ff. 


| Thibaut, A. F. J. ze 


— P. J. 123. 

Thoinan 138. 

Thompſon, Per. 39. 

Thuille, L. 103. 

Tiefſte Töne 5. 21. 42. 

Tinctoris, Joſ. 17. 

Tonalität 8. 94. 

Tonbegriff, erweiterter (Oktaven) 
48 ff. 

Tonbeſtimmung 27 f. 

Tonfolgen 8. 

Tonhöhe 4. 6. 42. 

Tonifa 93. 

Tonreize 42. 

Tonftärfe 6. 

Tonftärfeänderungen 55- 

Tonurteile 5. 

Tonverwandtfchaft 8. 

Tonvorftellung 7. 43. 

Töpfer, J. G. 41. 106. 

Torchi, Luigi 134. 139. 

Toſi, P. Fr. 105. 

Tote Intervalle 87. 

Transverſalſchwingungen 19. 

Treitel 59. 

Triangel 26. 

Triofonate 136. 

Triplum 128. 

Trommel 26. 

Trommelfell (des Ohrs) 44. 

Trompete 25. 

Troubadours 109. 103. 

CTſchaikowſky, Modeſte 143. 

Tuben 23. 24. 33. 

Türk, D. G. 106. 

Tyndall, J. 39. 

Tzetzes, J. 122. 


Überblafen 5. 21. 34. 

Übermäßige Intervalle 95. 
Übermäßiger Dreiklang 47. 
Umkehrung der Akkorde 92. 


Ne ° Alphabetiſches Inhaltsregiſter. 


Unfruchtbarkeit der Tonphyſiologie Weil 115. 


44. 

Unterſcheidung svermögen für Ton- 
höhen 5. 7. 42. 

Untertöne 5. 37. 51. 95. 


Vallotti 92. 95. 102. 

Danderftraeten, Edm. 135. 

Ventile 24. 

Verfall des rhythmiſchen Verſtänd⸗ 
niſſes 84. 

vergleichende Muſikwiſſenſchaft 1. 
Ethnographie. 

Derfchmelzbarfeit der Töne 52. 

Derfchmelzung der Töne 6. 45. 

Verſchmelzungsgrade Stumpfs 45. 

Dicentino 103. 

Vidal, A. 139. 

Dilloteau, J. A. 112. 

Vincent, A. J. H. 115. 

Direlay 150. 

Viſcher, Fr. Th. 72. 

Vogel, Emil 107. 135. 138. 

Dofalfompofition 99. 

Volbach, Fritz 105. 138. 

Volkelt, Johannes 77. 

Vorderſatz der Periode 71. 

Dorhalte 89. 

Vormachen und Nachmachen 79. 

Dortragslehre 3. 99 f. 


Wagener 112. 

Wagner, Peter 121. 

— Richard 24. 107. 

walker, J. €. 113. 

Wallaſchek 77. 113. 

Wallis, J. 115. 

Walther, J. G. 17. 
wWaſielewſki, J. v. 135.137. 142. 145. 
Weber, E. D. und W. 38. 
Weber, Gottfried 94. 102. 103. 
— Max M. von 142. 

Wehofer 123. 

weibliche Endungen 89. 


Weingartner, Felix von 107. 143. 

Weinmann, K. 120. 

Welder von Gonthershauſen 41. 

Wellenlängen und Schwingungs⸗ 
zahlen 4. 49 f. 62. 

Weſſely 114. 

Weſtphal, Rud. 70. 82. 105. 115.117. 

Wiel, Taddeo 139. 


Willaert, Adrian 132. 
Wille, Mufif als 1. 8. 


Winterfeld, Karl von 138. 
Witaſek, St. 58. 

Wolf, Ferd. 125. 

— Johannes 131. 


Wolff, Will. 7e. 
Wolfflin, E. von 78. 


Wooldridge, Z. E. 129. 
Wundt, Wilhelm 77. 


Xvlophon 25. 34. 


Zählen der Schwingungen 5. 


Sahn, Joſ. 155. 


Samminer, Fr. 39. 
Sarlino, J. 92. 102. 105. 


Sarncke, Fr. 126. 
Seitgliederung aller 
Wahrnehmung 68. 

Sellner, L. Al. 58. 
Zelter, K. Fr. 140. 
Simmermann, G. 58. 
— Robert 60. 77. 
Zink 24. 


ſinnlichen 


| Zungenpfeifen 22 ff. 


Zungen, ſchwingende 4. 22 ff. 33. 

Furückdeutungen von Perioden⸗ 
teilen 73. 

Sufammenfciebungen von Sätzen 
und Satzteilen 73. 

Sweiklänge und Dreiklänge 47 ff. 

Sweite Dimenſion der Mufif (Dar, 
monie) 63 f. 


Swiſchenſätze 65. 


Druck von Albert Simbach G. m. b. B., Braunſchweig. 
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iſſenſchaft und Bildung 


Einzeldarſtellungen aus allen Gebieten des Wiſſens 


Geheftet Im Umfange von 124 bis 196 Seiten. Orig. Bd 
von Privat- Dozent Dr. Paul Herre. 


Die Sammlung bringt aus der Feder unſerer berufenſten 
Gelehrten in anregender Darſtellung und ſyſtematiſcher Dollftändigfeit 
die Ergebniſſe wiſſenſchaftlicher Forſchung aus allen Wiſſensgebieten. 

Sie will den Keſer ſchnell und mühelos, ohne eus geld 
vorauszuſetzen, in das Derftändnis aktueller, wiſſenſchaftlicher 
Fragen einführen, ihn in ſtändiger Fühlung mit den Fortſchritten 
der Wiſſenſchaft halten und ihm fo ermöglichen, feinen Bildungs ⸗ 
kreis zu erweitern, vorhandene Henntniſſe zu vertiefen, ſowie neue 
Anregungen für die berufliche Tätigkeit zu gewinnen. 

Die Sammlung „Wiſſenſchaft und Bildung“ will nicht 
nur dem Laien eine belehrende und unterhaltende Lektüre, dem 
Nr langer eine bequeme geleed ſondern auch dem Ge⸗ 
ehrten ein geeignetes Orientierungsmittel fein, der gern zu einer 
gemeinverſtändlichen Darſtellung greift, um ſich in Kürze über ein 
ſeiner Forſchung ferner liegendes Gebiet zu unterrichten. 


PLIITIITIIIIIIIIIIITIIITIITT Aus Urteilen: ......nnn.00n0..2.0.0JX%s„...... 


„Die Ausſtattung der Sammlung ift einfach und vornehm. Ich 
hebe den guten und klaren Druck hervor. In 1 ſauberen Ceinenband 
ſtellt die Sammlung bei dem mäßigen Preis eine durchaus empfehlenswerte Volks ⸗ 
ausgabe dar.“ w. C. Gomoll. Die Hilfe, 


„Bei Anlage dieſes weitumfaſſenden Werkes haben Verleger und Herausgeber 
damit einen ſehr großen wurf getan, daß es ihnen gelungen 18. zumeiſt er ſte 
akademiſche Kräfte zu Mitarbeitern zu gewinnen.“ Straßburger Poſt. 


„Das gebildete Publikum wird das Erſcheinen der Serie „Wiſſenſchaft und 
Bildung“ mit lebhafteſtem Intereſſe begrüßen; vor allem Gegen weil Verlag 
und Herausgeber es verſtanden haben, wirklich hervorragende Autoren für 
ihr Unternehmen zu gewinnen, und weil die Bändchen auch äußerlich vortreff ⸗ 
lich ir we find. Es kommt hinzu, daß der Außerſt niedrige preis 
den Einzeldarſtellungen die weiteſte Verbreitung von vornherein ſichert. 

Aus der Natur. Heft 8. 3. Jahrgang. 

„Wer an der Hand der bis 4 Bändchen einen Blick in die 
Sammlung tut, muß den Eindruck gewinnen, daß hier für einen fehr geringen Preis 

38. 1909. 
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H etwas Bervorragendes gebeten wird... Dorbb. Allgem. är. Nr. 38. 


Religion NUNENERZRREBENENGER 


Volksleben im Lande der Bibel. von Prof. Dr. M. £öhr. 
80. 138 Seiten mit zahlreichen Städte- und Landfchaftsbildern. 
Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 

„Mit den geſamten Forſchungsergebniſſen über Paläſtina wohl ver- 
traut und auch aus eigener Anſchauung mit dem Lande wohl bekannt, 
war der Derfaffer aufs beſte geeignet, uns deſſen Bewohnerſchaft 
vorzuführen Globus. Nr. 12. 1907. 


Sabbat und 


Sonntag. von 
Prof. Dr. H. Hien, 
hold. 126 Seiten. 
Geheftet Mark J.— 
InOrgllbd. M.. 25 

Woher ſtammt der 
Sabbat Woher der 
Sonntag d Welche Be⸗ 
deutung hatten ſie im 
Judentum und in der 
alten Kirche d Stehen 
beide miteinander in 
Beziehung oder ſind ſie 
garnicht nebeneinan- 
der zu nennen d Das 
ſind die Fragen, die ſich 
der bekannte Bonner 
Theologe in dem oben, 
genannten Büchlein 
ſtellt. 

„Der Laie kann ſich 
zur Feit nirgends 
ſchneller und beſ⸗ 


fer über dieſen Gegen · 
. and von immer neuer 
Die Faſſade der Stabeskirche. ft 7 
Ans cöhr, Dolfsieben im Lande der Bibel. Aktualität unterrich. 


. J. Smend. 
Monatsſcht. f. Gottesdienſt u. kirchl. Hung, Heft 4. 15. Jahrg. 


Die Poesie des Hlten Teſtaments. von Prof. Dr. 

E. König. 8°. 164 S. Geh. M. J. — In OGriginalleinenbd. M. 1.25 

„Eine gedrängte und doch reichhaltige tt der alttefta- 
mentlichen Poeſie, die nach allgemeinen Erörterungen über den Charakter 

derſelben fie in epifch-Iyrifche, epiſch ⸗didaktiſche, reindidaktiſche, reinlyriſche 

und dramatiſche Dichtungen zerlegt, das Weſen jeder dieſer Gattungen 


beſchreibt und gut . lte Proben für fe beibringt!“ 
ettli - Greifswald, Theolegiſchet Kiteraturbericht. Ar. 6. 1908. 


— .. ˙ , — 


David und sein Zeitalter. von Prof. Dr. B. Baentſch 
80. 176 S. Geheftet Mark J. — In Originalleinenband Mark 1.25 


„Vertraut mit der Methode und den Ergebniſſen der neuerdings ſo 
reich ausgebeuteten altteſtamentariſchen Wiſſenſchaft entrollt Verfaſſer das 
Gemälde des epochemachenden Davidiſchen Seitalters und 3 5 be 
herrſchender Geſtalt, um fie dem modernen Menſchen nahe zu bringen. 
Es ſchildert die allgemeine Weltlage, und zwar die auferifraeltifcien 
Völker und die inneriſraelitiſchen Derhältniffe, David bis zur Königs- 
wahl und als König und ſchließt mit einer Charakteriſtik desſelben als 
Regent, Politiker und Menſch.“ Das Wiſſen für Alle. Nr. 36. 1908. 


Chriltus. von Prof. Dr. O. Boltzmann. 8e. 152 Seiten. 
Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 

„Das iſt ein ungehener inhaltreiches Buch. Da iſt mit Gelehr⸗ 
ſamkeit und feiner Beobachtung alles an großen und kleinen oft über⸗ 
ſehenen Fügen zuſammengetragen, was einigermaßen als tragfähiger 
Bauſtein verwendbar fein könnte. Ein Verſuch, aus den Bruchſtücken, 
in die fi tatſächlich die Evangelien auflöſen, das Gebäude neu auf 


zuführen.“ Die chriſtliche Welt. Nr. 29. 1908. 
Paulus. Don Profeſſor Dr. R. Knopf. 80. 127 Seiten. 
Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 


„Im Gegenſatz zu Wredes Paulus ein wirkliches Dolfsbud; 
klar und feſſelnd geſchrieben, wiſſenſchaftlich gut begründet, zu weiteſter 
Verbreitung geeignet.“ wi. Zeitfchrift für wiſſenſch. Theologie. Nr. I. 17. 

Inhalt. 1. Paulus vor feiner Bekehrung; 2. Bekehrung und Anfänge der Miſſſons 
arbeit; 3. große planmäßige Weltmiffion; 4. Gefangennahme in Jeruſalem und Über 
lieferung lber die letzten Tebensjahte des Apoſtels; 5. Paulus Mampf mit dem juda · 
iſtiſchen Gegnern; 6. Paulus und feine Miſſion; z. feine organiſatoriſche Tätigkeit an 
den Gemeinden; 8. feine Cheologie und Frömmigkeit. 


Das Chriſtentum. Fünf vorträge von Prof. Dr. C. Cornill, 
Prof. Dr. E. von Dobſchütz, Geheimrat Prof. Dr. W. Herr- 
mann, Prof. Dr. W. Staerk, Geheimrat Prof. Dr. E. Troeltſch. 
168 S. Geheftet Mark J.— In Griginalleinenband Mark 1.25 


„Wenn hervorragende Forſcher einmal dazu ſchreiten, ſich für ihr 
Fach auf den weſentlichen Ertrag ihrer und fremder Arbeit zu beſinnen 
und ihn in knapper, gemeinverſtändlicher Form darzubieten, ſo bedeutet 
das für fie ſelbſt eine Tat und verſpricht für die Nichtfachgenoſſen eine 
Quelle reicher Belehrung. Beides trifft, ſo billig es iſt, in vollem Maße 
zu für das vorliegende kleine Buch ... Schon die Titel der Vorträge 
ſind geeignet, die Leſeluſt aller zu wecken, welche erfahren 
möchten, was die moderne Theologie über das Chriſtentum 
und feine Vorgeſchichte zu ſagen hat. 

Preußliſche Jahrbücher. Nr. 1. 1909. 


F 


Die evangelische Kirche u. ihre Reformen. von prof. 
Dr. F. Niebergall. 8°. 167 S. Geh. M. J. — In Grigbd. M. 1.25 


„Ich wüßte nicht, wie dieſe zarte und ſchwierige Aufgabe ab 
licher ange gie und gelöft werden könnte, als es von Niebergall 
geſchieht. E. at den Theologen ua en, als er die . ergriff, 
und doch verrät jede Seite die gründl fe Kenntnis der geſchicht⸗ 
lichen Bedingungen und der gegenwärtigen Lage der Kirche. In ſeiner 
Schreibart paßt er ſich völlig der Ausdruckweiſe gebildeter Laien an 
und weiß die Probleme ohne alle techniſche Terminologie klar und 
plaſtiſch zu bezeichnen. Die Formulierung hat oft etwas herz ⸗ 
erfriſchend Draſtiſches.“ Erich Foerſter. Die chriſtl. welt. Nr. 31. 1909. 


Die Meiſterſchaft des Derfaffers, in knappem, blühendem, 
originellem Stil kurz und deutlich zu ſagen, was er denkt, iſt 
bekannt. Man ſollte Niebergalls Buch bei den Presbyterien in Umlauf 
ſetzen und auf Gemeindetagen Vorträge darüber erſtatten laſſen.“ 

D. Die Wartburg. Nr. 10. 8. Jahrgang. 


Die chriftlichen Sekten der Gegenwart. von 
Profefjor Dr. J. Leipoldt. 8“. Geheftet Mark J. — In 
Originalleinenband Mark 1.25 


Dieſer Stoff wurde bisher wenig bearbeitet. Eine zuſammenfaſſende 
kurze Darſtellung entſpricht geradezu einem Bedürfnis nicht nur bei 
Theologen, ſondern auch von Laien. Denn ſowohl in den Städten wie 
auf dem Lande tritt das Leben einzelner Sekten immer mehr hervor. 
Derfaffer richtet feine Aufmerkſamkeit in erſter Linie auf die für Deutſch 
land wichtigen Sekten und zwar behandelt er 1. Sekten, die das Haupt 
CN auf religiös ſittliche Betätigung legen: Brudergemeinden, Metho- 
ismus, Evangeliſche Gemeinſchaft, Heilsarmee. 2. Schwärmer: Baptiften, 
Kongregationaliften, Quäker, Adventiſten, Irvingianer und Neuirvingianer, 
Darbiſten. 3. Verſtandesmäßige Sekten: Unitarier, Remonftranten, Keſte 
der Aufklärung, Ultrakonfeſſionelle, Altkatholiken. 


Das Chriftentum im Weltanfchauungskampf der 


Gegenwart. von Profeſſor Dr. A. W. Hunzinger. 8°. 
154 Seiten. Geheftet M. J.— In Originalleinenband M. 1.25 

„Es iſt mit beſonderer re zu begrüßen, daß der tüchtigſte Apologet 
unſerer Kirche in dieſer Sammlung zu unſerem gebildeten Publikum ſo 
ſprechen kann. Auch in dieſer Darſtellung erweiſt er ſich als ein Meiſter 
in der Beherrſchung des Stoffes und in der künſtleriſchen 
Darſtellung. Die nüchterne Kritik, die objektive, hiſtoriſche Unter, 
ſuchung kommen voll und ganz zu ihrem Rechte. Und das Reſultat 
iſt, daß die Wucht der Tatſachen überführt und überzeugt und der 
Wahrheit zum Siege verhilft. Sach. Kirchen: u. Schulblatt. Rr. 32. 1909. 


e 


Philosophie und Exsiehungstifienfcaft | 


Die Ueltanſchauungen der Gegenwart in Gegen⸗ 
ſatz und Ausgleich. Von Prof. Dr. C. Wenzig. 8%, 158 S. 
Geheftet Mark 1.— In Griginalleinenband Mark 1.25 

„In der vorliegenden wiegend ſyſtematiſcher Lö. 
Arbeit ergreift nun ein nung iſt das Buch 
Meifter philofo- ,/ äußerſt inſtruktiv 
phifher Dor, / ZA mit hiftorifch + et, 


ſtellungs ; tiſchen _ Anmer- 
kunſt die Se kungen durchſetzt. 
der. Mit pfycho Evolutionismus, 1 
logiſchem Rüſt Materialismus x 
zeug bahnt und Pſychologis · 
uns Wenzig mus ſind — — 
den Weg in ders wirkungs · 
die fo per, voll zur Dor, 


ſchlungenen 
Pfade der ein⸗ 
ee philo · 


ſtellung ge · 


ophifchen Se, 
fteme. Bei vor; 34. Jahrgang. 
Rousseau. einem Keil ver · 


dankt; feineSchrif- 
ten werden in kurzen 
Hauptſkizzen geboten, 
ſeine Stellung zu Theater 
mit einem Porträt. A und Muſik gewürdigt, die 
Geheftet Mark 1 Kant. Frauen aus Rouffeaus Um- 


3 gangskreis genauer betrachtet, 
In Origllbd. M. 1.25 rere 3 ferner fein Leben in feiner Seit 


BE Dee zeichnet in feſſeln- | und feiner Stellung zu den Größen 
der, leichter Geſprächsſprache das | jener Epoche dargetan. Kurz es ift 
Leben und Schaffen des großen | ein echtes Dolfsbud, das uns 
Franzoſen, geht beſonders auch den | gefehlt hat, und es wird eine 
1 und Einwirkungen nach, Tücke in der Dolksliteratur 
enen Rouſſeau manche Idee zu | ausfüllen.“ Die hilfe. Nr. 3. 1909. 


Immanuel Kant. von Privatdozent Dr. E. von After. Mit 
einem Porträt. 8 0. 156 S. Geh. M. J. — In OGrigllbd. M. 1.25 
Zu den vielen umſtrittenen Fragen der Kantinterpretation nimmt 
Verfaſſer Stellung und begründet fie eingehend, fo daß das Buch auch 
als ein Beitrag zu ihrer Löſung angeſehen werden muß. Sehr 
willkommen wird vielen die einleitende großzügige und überſichtliche 
Darſtellung von Kants Leben fein, die uns die Dorausfegungen darlegt, 
unter denen feine Werke entftanden. 


Don Geheim Wo 
ratProf.£.Bei- e 
ger. 80. 1315. 


2 Philoſophie und Erziehungswiſſenſchaft ... 


| 

| 2 al 2 2 

Einführung in die Plychologie. von prof. Dr. H. Dyroff. 

| 8°, 159 Seiten. Geheftet M.1.— In Griginalleinenband M,1.25 
„Dyroff verſteht es mit großem Geſchick, aus den Forſchungs⸗ 

gebieten der Pſpchologie diejenigen engeren Bezirke herauszuſchälen, bei 

| denen e? ohne innere Schwierigkeiten die bisher gewonnenen Grund» 

| begriffe bewähren und alle theoretiſchen Fragezeichen an die Grenze 

| ab chieben laſſen.“ Max Ettlinger. Deutſche Citeraturzeitung. Nr. 20. 1909. 


Unsere Sinnesorgane und ihre Funktionen. Von Privat⸗ 
| dozent Dr. Mangold, vgl. S. 23. 


Charakterbildung. von Profeſſor Dr. Th. Elfenhans. 
| 80. 143 S. Geheftet Mark J.— In Griginalleinenband Mark 1.25 
| „Die Abhandlung über Charakterbildung von Profeſſor Elfenhans- 
| kann zur Dyroffihen „Einführung in die Piychologie” als Ergänzung 

betrachtet werden, welche vom pfycologiihen Gebiet aufs pädago⸗ 
% giſche hinüberführt. Das Werkchen von Elſenhans iſt aber auch ohne 

pſychologiſche Vorkenntniſſe durchaus verſtändlich und wird jedem 
Pädagogen eine Fülle von Anregungen bieten.... Das Buch 
vereinigt in fo einzigartiger Weiſe Reichhaltigkeit des Stoffes 
| mit klarer und verſtändlicher Darftellung, daß jeder Gebildete, 
vor allem jeder Pädagoge, viel Genuß und Förderung aus der Lektüre 
N gewinnen wird." padagog.pfrchol. Studien. Nr. 1. X. Jahrg. 


| Einführung in die Althetik der Gegenwart. von 
| Prof. Dr. E. Meumann. 8°. 154 Seiten. Geheftet Mark 1.— 
In Originalleinenband Mark 1.25 

| „Deshalb wird man eine ſo klar geſchriebene kurze Fuſammenfaſſung 


aller äſthetiſchen Beſtrebungen unſerer Feit mit lebhafter Freude hen 
müſſen. Die geſamte einſchlägige Literatur wird vom Derfaffer beherrſcht. 
Man merkt es ſeiner elegant geſchriebenen Darſtellung an, wie ſie 
aus dem Vollen ſchöpft. Gerade für den, der in die behandelten Probleme 
tiefer eindringen will, wird Neumanns Werkchen ein unentbehr- 
licher Führer ſein.“ Straßburger Poſt. 6. Dez. 1907. 
„Jeder, der ſich mit dieſem Gegenſtande befaßt, muß zu 
dem vorliegenden Buche greifen, denn eine Autorität wie 


Meumann kann nicht übergangen werden.“ 
Schauen und Schaffen, 2. Februarheft, Jahrgang XXXV. 


Das Sytem der Hfthetik. von prof. Dr. E. "en, 


mann. 8% Geheftet M. . — In Griginalleinenband M. 1.25 


„Während der Leſer in der „Einführung“ die Hauptprobleme der 
Aſthetik und ihrer Methoden, nach denen fie behandelt werden, kennen 
lernt, gibt der Verfaſſer hier eine Cöſung dieſer Probleme, indem er S 
feine Anſchauungen in ſyſtematiſcher, zuſammenhängender Form darlegt. 


— 
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I Hhilofophie und Erziehungswiſſenſchaft TK 


Prinzipielle Grundlagen d. Pãdagogiku. Didaktik. 
Von Prof. Dr. W. Rein. 80. 1425. Geh. M.. In Origbd. M. J. 25 
„W. Rein iſt einer der tüchtigſten und anerkannteſten Pädagogen 
unſerer Seit... Wenn nun ein ſolcher Mann ſich entſchließt, den Deich, 
tum ſeiner Erfahrungen in einer Schrift, die mehr einem Abriß als 
einer ausführlichen Darftellung gleicht, in ſtreng ſyſtematiſcher Form 
niederzulegen, ſo iſt dieſes Büchlein von vornherein hoher Beachtung 
wert. Der Derfaffer kennt die einſchlägige Literatur genau und 
weiß alles im Sufammenhange leicht und faßlich darzuſtellen. Es ift 
köſtlich zu leſen, wie er im Gegenſatz zur modernen Denkweiſe die Er. 
ziehung viel höher ſchätzt als die bloße Unterweiſung, wie er zeigt, daß 
es die höchſte Aufgabe des Menſchenlebens ift, eine charaktervolle De, 
ſönlichkeit zu werden, und was Elternhaus, Schule und Staat zu tun 
haben, damit das hohe Siel erreicht wird ... Sonach glaube ich fagen 
zu dürfen, daß Staatsmänner, Ratsherren, Eltern und Lehrer ſehr viel 
aus dem Büchlein lernen können.“ Geheimrat Muff, Pforta. 
P S Neue Preuß. (Kreuz-) Zeitung. 31. Dez. 1909. 
Praktifche Erziehung. von Direktor Dr. A. Pabſt. 80. 
125 S. mit zahlr. Abbild. Geh. M. J.— In Grigbd. M. 1.25 
„Alles in allem haben wir hier ein vortreffliches Buch, das 
man mit größtem Vergnügen lieſt und jedem aufs wärmſte empfehlen 
kann, dem Fachmann wie dem Laien. Einige Kapitel wie das 3. feien 
den Eltern beſonders zur Lektüre empfohlen, ſie finden da goldene 
Worte. Ich bin überzeugt, das Schriftchen wird ſich viele Freunde 
erwerben.“ Seitſchrift für das Gymnaſtalweſen. 1909. 


Blinde Knaben bei Unterricht in der Holzarbeit. Aus Pabft, Praktiſche Erziehung. 


Schiller und Goethe. Aus Lienhard, Klaff. Weimar. 
Sprache Literatur Runft 


Unser Deutsch. Einführung in die Mutterfprache von Geh. 
Rat Prof. Dr. Friedrich Kluge. 8°. 2. Auflage. 158 Seiten. 
Geheftet Mark .— In Originalleinenband Mark 1.25 


„Das Büchlein darf als eine vortreffliche Belehrung über das 
Wefen der deutſchen 8 freudig begrüßt werden. Es enthält 
zehn zwanglofe, aber wohl zuſammenhängende Kapitel, die ſich Lee 
mäßig durch ſichere Beherrſchung des Stoffes, klare Entwi 
lung der Probleme und Geſetze und friſche Anſchaulichkeit der 
Darſtellung auszeichnen. Dieſe Vorzüge machen die Schrift, zumal an 
Belegen und Proben nicht geſpart wird, zu einer anziehenden Lektüre 
für jeden Gebildeten. Aber auch der Fachmann wird den Ausführungen 
nicht ohne Genuß und Gewinn folgen. Man ſieht, wie der Verfaſſer 
aus Kn reicher Erfahrung heraus feine Anſichten und Forderungen 
formuliert und bemüht iſt, zukünftiger Forſchung den Boden zu bereiten 
Das Ganze wird beherrſcht von dem wiederholt ausgeſprochenen Zeit, 
gedanfen: Die Cd ichte eines Dolfes ift zugleich die Geschichte ſeiner 
Sprache und umgekehrt. So verdient das Büchlein warme Empfehlung.“ 

O. C. Kiterar. Centralbl. f. Deutſchland. 5. Febr. 1908. 


Lautbildung. von prof. Dr. € Sütterlin. 80. 101 S. mit zahlr. 
Abbildungen. Geheftet M. J. — In Originalleinenband M. J. 25 


„. . Eine ganz BEN Orientierung bietet S. mit dem 
vorliegenden Büchlein. Der behagliche Fluß der Rede vereinigt ſich mit 
Klarheit und Anſchaulichkeit der Darftellung, fo daß auch der 
ae Eugen mit Derftändnis folgen kann. Fremdartige wiſſenſchaftliche 

usdrücke werden möglichſt vermieden, gut gewählte und oft amüſante 
Beiſpiele aus dem Deutſchen und feinen Dialekten unterſtützen die theo · 

retiſchen Ausführungen.“ univ. prof. Dr. Albert Chumb. Frankf. Zeit. 1908. 


...r Geste, Kun kene) 


Der Sagenkreis der Dibelungen. von prof. Dr. G. Holz. 
8 0. 1315. Geheftet Mark J. — In Griginalleinenband Mark 1.25 
„Dem jungen Studioſen, der ſich jum erften Male mit den Fragen per, 
traut machen will, die fih an das Nibelungenlied anknüpfen, dürfte es eine 
ebenſo willkommene Gabe ſein wie dem Schulmanne, Ae vor der Lektüre 
des Liedes mit feinen Föglingen das Bedürfnis fühlt, in wenigen Stun ⸗ 
den auch die neueſten Ergebniſſe der Forſchung auf diefem Gebiete 
vor fich vorüberziehen zu laſſen.“ Neuphilologifche Blätter. Heft 12. 1907. 


Lessing. von Geheimrat Prof. Dr. R. M. Werner. 8°. 1595. 
mit einem Porträt. Geh. M. 1. — In Griginalleinenband M. 1.25 
„Eine vorzügliche und zugleich eine mit der Gabe knapper und 
klarer Anweiſung ausgeftattete Führerin wird dabei R. M. Werners 
kurze Leſſingbiographie ſein. Auf 159 Seiten erhalten wir eine Fülle 
von Anregungen in ſtiliſtiſch fein abgerundeter . Wir 
begleiten den Dichter und Schriftſteller durch alle Stufen ſeines reichen 
Wirkens. Den mutigen eiſernen Charakter, den kraftvollſten Autor 
unſerer Literatur lernen wir kennen in dem geradezu ſpannend ae: 
ſchriebenen Buche, das uns nicht wieder losläßt, wenn wir uns ihm 
einmal gewidmet haben. Und dabei ift mit dem Leben Leſſings feine 
Dichtung beſtändig verwoben und ebenſo Leſſings Glaube und Wiſſen 
mit den Schöpfungen feiner Dichtkunſt.“ Seh. Rat A. Matthias, Berlin. 
Monatsſchrift für höhere Schulen. Dezember 1908. 
Das klassische Weimar. von Friedrich Lienhard. 80. 
161 S. mit Buchſchmuck. Geh. M. J. In Griginalleinenbd. M.1.25 
„Ein treuer Hüter ſteht Fritz Lienhard am Tor des Graltempels der 
idealiſtiſchen Weltanſchauung unſerer klaſſiſchen Kunft von Weimar. 
Und mit tiefen Begeiſterungen, mit prieſterlicher Weihe, mit 
echter Wärme, ein wahrhaft Gläubiger, weiſt er uns immer 
wieder hin auf das einzig Eine, was uns not tut: daß wir die Seele, 
das Weſen dieſer Weimarer Kultur uns wahrhaft innerlich aneignen 
und das ganze tiefe Empfinden, die Sicherlichkeit und Gewißheit von 
ihrer vollkommenen und höchſten Schönheit und Wahrheit in uns er- 
fahren. In großen Linien zeichnet er den 3 den Auf⸗ 
flieg von Friedrich dem Großen und Klopftod bis zur Vollendung in 
Goethe, und legt den Wert und die Bedeutung der Führer in ihren 
Beſonderheiten dar.“ Julius Hart. Der Tag. 30. Mai 1909. 


Heinrich von Kleift. von Prof. Dr. H. Roetteken. 80. 
152 S. Mit einem Porträt. Geh. M. J.— Geb. M. 1.25 
„Eine treffliche, auf ſelbſtändiger Forſchung ruhende Fu ; 
ſammenfaſſung unſeres Wiſſens über Kleift wird hier geboten. 
Die knappen Analyfen und äſthetiſchen Wertungen der Dich⸗ 
tungen enthalten eine Fülle des Anregendenz vorzüglich wird das 
echt Kleiftifche in den Geſtalten des Dichters veranſchaulicht und ein Be⸗ 
griff von feinen pſpchologiſchen und ſtiliſtiſchen Ausdrucks mitteln gegeben.“ 

7 F. d. Königsberger Allgem. Zeitung. 27. März 1908. 


eko) Space, Sang, Sak ks) m] 


Musikalische Bildung und Erziehung zum musi- 


kalischen Hören. Von Privatdozent Dr. Arnold Schering. 
80. 160 S. Broſchiert M. J. — In Originalleinenband M. 1.25 

Auf wenigen Gebieten der | zerlegt das Weſen des muſikaliſchen 
Kunft herrſcht heute auch in ge. Genuſſes in feine Beſtandteile, ſucht 
bildeten Kreiſen ſolche Unbildung, | den Anteil des Gefühls und Dor, 
wie auf dem der Muſik. Und ſtellungsvermögens klarzulegen 
doch iſt es beinahe jeder; und regt auf dieſe Weiſe 
mann möglich, ſich durch die bildungsfähigen Leſer 
Selbſterziehung die zu eigenem Nachdenken 
Grundlagen muſika · und geſteigerter Der- 
liſchen Verſtändniſ⸗ tiefung in die Meifter- 
ſes anzueignen. Die werke der Tonkunſt 
Wege hierzu will an. So dürfte das 
Derfaffer dieſes Büchlein als Be 
Buches aufzeigen. rater und Führer 
Er erörtert zu- für alle Mufif. 
nächſt die Voraus⸗ freunde und als 
ſetzungen, Grund⸗ ein Beitrag zur 
lagen und Siele der praktiſchen Muſik⸗ 
muſikaliſchen Bil: äſthetik hochwillkom⸗ 
dung unſerer Seit, men ſein. 


Grundriß der zentration eines ungehen · 


ren Stoff ⸗ und Jdeengebie- 
Musikwissen- tes! Der berühmte Leipziger 


Mozart. * 
schaft. Von Prof. Aus v. d. Pfordten. dall e deer . 


Dr. phil. et mus Hugo ` ` ſtaunlichen Arbeit 
Riemann. 8°. 160 Seiten. | den ganzen Komplex von Wiſſen 
Gebunden Mark J.— In ſchaften, e: —— e Wien 
2 ; in ihrem Fuſammenſchluß die me 
Oriainalleinenband Mark 1.25 derne Mufikwiffenfchaft Deng N 
Ein phänomenales Büch. Beiden, Mufifer wie Muſikfreund, 
et Fe 5 3 zufam- | kann Riemanns Ech) der 
menpajjende, in bewunderungs« | Muſikwiſſenſchaft als ein Bu 
würdiger Überſichtlichkeit aufge- ve Geck Sb ange 
rollte Darſtellung der geſamten nicht warm genug empfohlen 
Muſikwiſſenſchaft, eine Enzyklo⸗ werden.“ 5. pf. 
pädie von nie dageweſener Kon- Hamburger Nachrichten. Rr. 30. 1908. 


„Riemann verſteht es, wie kein anderer, in knappeſter 
Form ein anſchauliches, allerdings nicht für oberflächliche Leſer ge 
eignetes Bild zu geben. Der Fachmann, der ja alle Erſcheinungen des 
Leipziger Gelehrten kennt und ebenſo auch alle ſeine Anſichten, findet in 
dem neueſten Büchelchen eine vortreffliche Nachſchlagegelegenheit deren 
wertvollſte die Literaturangabe zu den oben angeführten Materien iſt.“ 
J. U. Intern. Citeratur u. Muſikberichte. Nr. 15 u. 14. 15 Jahrg, 
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Mozart. Don Prof. Dr. Ferm. $reih. von der Pfordten. 
8°, 159 S. Mit einem Porträt des Künftlers v. Doris Stock. 
Geheftet Mark 1.— In Griginalleinenband Mark 1.25 

„Das Mozartbüchlein unterſcheidet ſich durch die lebendige und an⸗ 
ſchauliche Art, wie in ihm das Leben und Schaffen des göttlichen Mozart 
dargeſtellt wird, von vielen der in letzter Zeit erſchienenen Mufifer- 
monographien aufs vorteilhaftefte. Wenn der Derfafler in der Einleitung 
vielleicht nicht ganz mit Unrecht ſagt, daß Mozart, infolge einer mangelnden 
Kenntnis des von ihm Geſchaffenen, bei aller vermeintlichen Hochachtung 
ſchief und einſeitig beurteilt wird, ſo iſt 7 das vorliegende Werk 
geeignet, auf dem Wege zur richtigen Erkenntnis des Menſchen 
und Künſtlers Mozart ein ſicherer Führer zu fein.” 

Allgem. Muſikzeitung. 25. März 1909. 

Beethoven. von Prof. Dr. Herm. Freih. von der Pfordten. 
80. 151 Seiten. Mit einem Porträt des Künſtlers von Prof. 
Stuck. Geheftet M. J.— In Originalleinenband. M. 1.25 

„Ein treffliches Buch, das die Hi und Sachkenntnis des geiſtreichen 
Autors glänzend dokumentiert. Dieſer hat damit ein Werk geſchaffen 
von einzigartiger Natur, indem er bei aller Fülle des Gebotenen 
doch nur anregt, ſich mit dem großartigen e e e ſowohl 
dem biographiſchen, wiſſenſchaftlichen und muſikaliſchen, näher zu be, 
ſchäftigen und damit der OGberflächlichkeit mancher Muſikfreunde und 
Allwiſſer entgegenarbeitet. Wahrlich ein hervorragendes Verdienſt, 

| das nicht genug anzuerkennen iſt.“ J. c. Mufifal. Rundſchau. 1. Oft 4. Jahrg. 


„Ein populär gehaltenes Buch über einen gewaltigen Stoff zu ſchreiben, 

d ift nicht fo leicht, wie vielleicht der Laie glaubt; um fo mehr ift von 
ö der Pfordten zu beglückwünſchen: es iſt ihm gelungen, wirklich für Leſer 
aus den verſchiedenſten Kreiſen zu ſchreiben und dabei doch dem großen 

Stoff die Treue zu halten. Jeder Beethovenfreund, ſowie jeder 

` Se der Kunft überhaupt kann feine helle Freude darüber 
aben.“ Dr. Egon v. Komotzynski. Die Mufif. 1. Aprilheft 1908. 
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Richard Wagner. von Dr. Eug. Schmitz. 80. 150 Seiten 
5 mit einem Porträt. Geh. M. J. — In Griginalleinenbd. M. J. 25 


/ „Die Abſicht des SEIT in kurzen Fügen ein lebensvolles 
a Bild von dem Wirken und Schaffen des großen Dichterkomponiſten 
4 entwerfen, ift ihm voll und ganz gelungen. Noch mehr, eine Reibe 


| 

| pſpchologiſcher und hiftorifcher Momente, welche von entſcheidender Ze, 
| deutung bei der Beurteilung Wagners und feiner Werke find, treten 
| neu hinzu und dienen als orientierende Fingerzeige für den beobachtenden 
| Leſer. In fünf Kapiteln zeigt der Derfaffer Wagner als Mufifer und 
U 
! 
| 


roßen Dramatiker, als Dichter und Komponift zugleich. Die Grund⸗ 
age hierzu bieten ihm die Wagnerſchen Werke. Möge dieſes Büch ⸗ 
lein der Popularifierung R. Wagners und ſeiner Hung 
dienen.“ Cäcilia. Nr. 11. 1909. 


Bürgerkunde - Volkswirtſchaftslehre 


Politik. Don Prof. Dr. Fr. Stier-Somlo. 8. 170 Seiten. 


Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 

„In großen aen. ſtets die hiſtoriſchen Sufammenhänge heraus» 
arbeitend, X es die Grundlinien einer wiſſenſchaftlichen 
Politik und in feſſelnder Weiſe ziehen am Leſer die Grundprobleme 
der für jede Sek Bildung unentbehrlichen Staatslehre 
vorüber. Weſen und Zweck, Rechtfertigung und typiſcher Wandlungs ⸗ 
prozeß des Staates, ſeine natürlichen und ſittlichen Grundlagen mit 
Hinblick auf geographüiche Lage, Familie, Ehe, Frauenfrage und Dölfer- 
kunde, Staatsgebiet, Staatsvolk und Staatsgewalt mit ihrem reichen 
Inhalt, Staats formen und Staatsverfaſſungen werden geprüft und ge: 
wertet. Monarchie und Volksvertretung, Parteiweſen und Imperialis⸗ 
mus, kurz alle unfere Zeit bewegenden politiſchen Ideen 
kommen zur Sprache.“ Commeniusblätter für Dolfserziehung. 1. Heft. 16. Jahre. 


Einführung in d. Rechts wissenschaft. von prof. Dr. G. 
Radbruch. 80. 155 S. m. 2 Portr. Geh. M. . In Orgllbd. M. J. 25 


„In einer Zeit, in der man mit Recht bürgerkundliche Kennt ; 
niſſe zu einem weſentlichen Beſtandteil unſerer allgemeinen Bildung 
. iſt uns eine Einführung in die Kechtswiſſenſchaft beſonders will 
ommen ... Nicht etwa einen oberflächlichen und dem Gedächtnis des 
Lehrers bald wieder entſchwindenden Auszug der wichtigſten Geſetzes · 
vorſchriften erhalten wir hier, vielmehr werden uns die rechtsphilo⸗ 
ſophiſchen und rechtspolitiſchen Grundgedanken des geltenden Rechts 
uſtandes im allgemeinen und auf den einzelnen Rechtsgebieten im 
2 bloßgelegt. .... Es würde zu weit führen, hier eingehend 
die Fülle der in diefem Buche enthaltenen Probleme aufzu⸗ 
zählen. Wir können nur wünſchen, daß es von vielen geleſen wird.“ 
Deutſche Beamtenzeitung. Nr. 2. 33. Jahrgang. 


Unsere Gerichte und ihre Reform. Von Prof. Dr. W. Kiſch. 


8°, 171 Seiten. Geheftet M. J. — In Griginalleinenband M. 1.25 

„Ein prächtiges Büchlein, das Weſen und Aufgabe unſerer Ge⸗ 
richte gemeinverſtändlich darſtellt und zu den Reformfragen in fo treff ⸗ 
licher, überzeugender und ſachlicher Weiſe Stellung nimmt, daß 
ich es im Intereſſe des Anſehens und deren Organe gerne jedem 
Deutſchen in die Hand geben möchte.“ Das Recht. Nr. II. 1908. 


Die Deutsche Reichsverfassung. von Geh. Rat Prof. 


Dr. Ph. Sorn. 80. 1265. Geh. M. J.— In OGrigbd. M. 1.25 

„Die vorliegende gemeinverſtändliche Schrift des hervorragenden 
Bonner Rechtsgelehrten macht den Leſer in leichtfaßlicher klarer 
und prägnanter Darſtellung mit dem Weſen der deutſchen Reichs⸗ 
ene bekannt ... Als willkommene Beigabe iſt dem ſehr zu 
empfehlenden, vom Verlage vorzüglich ausgeftatteten und preiswerten 
Schriftchen ein kurzer Überblick über die Literatur des Reichsſtaatsrechts 
angegliedert.“ Kiterarifches Zentralblatt. Nr. 1. 1908. 
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Unsere Kolonien. von Wirkl. cegationsrat Dr. H. Schnee, 
Vortragender Rat im Kolonialamt. 8. 196 Seiten. Geheftet 
Mark J.— In OGriginalleinenband Mark 1.25 

„Der Leſer findet hier vor allem das vom wirtſchaftlichen Geſichts⸗ 
punkt Weſentliche, auf amtliches Material gegründete Angaben über 
den gegenwärtigen Stand der Beftedelung und der Plantagenwirtſchaft, 
des 8 des Handels und der Eingeborenenproduktion, des Eiſen⸗ 

bahnbaues, der Finanzen und der Derwaltungsorganifation unſerer 

Schutzgebiete.“ Deutſches Nolonlalblatt. Ar. 17. XIX. Jahrgang. 


Volkswirtschaft und Staat. von prof. Dr. C. Kinder 
mann. 80. 1285. Geheftet M. J. — In Originallbd. M. J. 25 
„Mit Recht weiſt der e ei im Vorwort auf die Wichtigkeit des 
Verſtändniſſes der Wechſelwirkung zwiſchen Staat und Volkswirtſchaft 
für unſere Allgemeinbildung hin. Sein Büchlein will vor allem über 
die verſchiedene Stellung der Volkswirtſchaft zum Staat im Laufe der 
Jahrhunderte orientieren. In ſeiner allgemein verſtändlichen 
klaren Darſtellung gibt es einen Einblick in die Mitarbeit der Volks ⸗ 
wirtſchaft an ſtaatlichen Fielen, vor allem im Etatswefen und in die 
Mitwirkung des Staates an der volkswirtſchaftlichen Tätigkeit, und zwar 
ſeine direkte durch Eigenproduktion und ſeine indirekte durch allgemeines 


Ordnen und Pflegen und durch beſondere Förderung einzelner Stände.“ 
Deutſche £iteraturzeitung. Nr. 18. 1909. 


Die Groh ſtadt und ihre ſozialen Probleme. Von Profeſſor Dr. 
A. Weber. 8°. 148 Seiten. Geh. M. J. — In OGrigbd. M. 1.25 
„Eine intereſſante Einführung in die ſozialen Probleme der 
Großſtadt, deren Studium weiteren Kreifen nur empfohlen werden kann. 
In leicht lesbarer Form legt der Autor die kulturelle und ſoziale 
Bedeutung der modernen Großſtadt dar und führt uns nach Betrachtung 
des Familienlebens, deſſen ſittlichen Wert er ins rechte Licht rückt, in 
die eigentlichen ſozialen Probleme ein, in die Wohnungsfrage, das Der- 
kehrsproblem, die 1 die Armut und Armenfürſorge und 
endlich die Volksbildung und Volksgeſelligkeit.“ 
Volks wirtſchaftliche Blätter. 18. Dezember 1908. 
Der Mittelltand und feine wirtſchaftliche age. Don Syndikus 
Dr. J. Wernicke. 80. 1225. Geh. M. J. Im Origllbd. M. 1.25 
„In einem kleinen handlichen Bändchen ... führt uns der ſach⸗ 
verſtändige Derfaffer in faſt alle Fragen des Mittelſtandes ein, 
die in den politiſchen und wirtſchaftlichen Tageskämpfen zur Debatte 
ſtehen. Theorie und Praxis kommen da gleichmäßig zu ihrem Rechte. 
wer ſich über Lage und Statiſtik des Mittelſtandes, ſeine Forderungen, 
feine Fukunfts ausſichten, feine Entwicklung zum neuen Mittelftand und 
zahlreiche andere wichtige Probleme unterrichten will, dem gibt dieſes 


praktiſche Büchlein erwünſchten Affe. . 


Ska SIS uns Geographie kee) 


Die RE ee in ihren modernen Problemen. 


Don Helene Lange. 8%. 141 S. Geh. M. J.— Geb. M. 1.25 

„Wer ſich klar werden will über den organiſchen Sufammenhang der 
modernen Frauenbeſtrebungen, über die man ſo leicht, je nach zufälligen 
Erfahrungen, hier zuſtimmend, dort verdammend, urteilt, ohne ſich zu 
vergegenwärtigen, daß eine die andere vorausſetzt, eine mit der anderen 
in den gleichen letzten Urſachen zuſammenfließt ... der greife zu dieſem 


i i i a Elifabeth Snand-Kühne. 
inhaltsreichen, trefflich geſchriebenen Buche. = Ar —— 


Geſchichte und Geographie. 


Der Kampf um die Herrschaft im Wittelmeer. 
Von Priv.-Doz. Dr. P. Herre. 180 S. Geh. M. J. — In Grigb. J. 25 
„Aus dieſem Überblick wird klar, daß der Verfaſſer den Anforderungen 
einer überſichtlichen Anordnung des Stoffes und einer Alf. 
mäßigen Berückſichtigung der weſentlichen Entwicklungsmomente voll ⸗ 
auf gerecht geworden iſt. In letzterer Hinſicht hat er neben der poli- 
tiſchen überall auch die kommerzielle Entwicklung geſchildert, wie er au 
die Hafen, und Kulturprobleme ins rechte Licht zu ſetzen verſtanden hat. 
2 d 2 Deutſche £iteraturzeitung. Nr. 31. 1909. 
Die babylonische Geilteskultur in ihren Beziehungen 
zur Kulturentwicklung d. Menfchheit. Don Prof. Dr. H. Winckler. 
80. 156 Seiten. Geheftet Mark . — Gebunden Mark 1.25 
„Das kleine Werk behandelt die Fülle von Material, wie wir es 
nunmehr zur altorientaliſchen Weltanſchauungslehre beſitzen, in über ⸗ 
ſichtlicher und zugleich feſſelnder Weiſe; es wird jedem Leſer, der ſich 
für dieſe Fragen zu intereffieren begonnen hat, ungemein nützlich werden.“ 
C. N. Rorddeutſche allgem. Zeitung. Nr. 287. 1908. 
Vom Griechentum a Chriltentum. von Prof. 
Dr. A. Bauer. 8°, 1605. Geh. M.1.— In Origllbd. M. 1.25 
Immer deutlicher erkennt man die großen Sufammenhänge, die 
zwiſchen der helleniſtiſchen Welt, in ihrer äußeren Erſcheinung und ihrer 
inneren Struktur und der Gegenwart beſtehen. Sie aufzuzeigen iſt die 
intereſſante Aufgabe vorliegenden Buches, das in 7 Kapiteln behandelt: 
1. Bellenifch und Helleniſtiſch. 2. Der hellenifche Staat. 3. Der helleniſtiſche Staat. 4. 
te göttliche Verehrung Alexander des Großen, die helleniftifchen Herrſcherkulte. 5. Der 
bergang helleniſtiſcher Religionsanſchauungen und des Herrſcherkultes ins römiſche Reich. 
6. Die Evangelien als hiſtoriſche Quellen. 7. Helleniſtiſche Religion in den Evangelien. 


Zur Kulturgeſchichte Roms. von Prof. Dr. Th. Siet 
164 S. 80. Geheftet M. J.— In Originalleinenband M. 1.25 
„Birt iſt nicht nur ein gründlicher Kenner der Antike, ſondern auch 
ein N Schriftſteller. Farbenprächtige, lebensdurchpulſte 
Bilder zaubert er vor unſer geiſtiges Auge. Wir durchwandern 
mit ihm die Straßen des alten Roms, bewundern die privaten und 
öffentlichen Bauten und beobachten im Gewühl die vorbeiflutende Menge.“ 
/ Boſſiſche Zeitung. 10. Juli 1909. 

14 


re 


SN 


ml Geſchichte und Geographie nmmunununnunn] K 


Römiſcher Fleiſcherladen. Aus Camer. 


Römifche Kultur im Bilde. Herausgegeben und mit 
Erläuterungen verſehen von Dr. D Camer. 175 Abbild. auf 
96 Taf. und 64 S. Text. Broſch. M. . — In Griginallbd. M. 1.25 

Ein kunſthiſtoriſcher Atlas für alle Freunde der Antike und ſolche, die 
es werden wollen. Der Herausgeber führt uns an Hand eines reichen 
anſchaulichen Materials die verſchiedenen Außerungen römiſcher Kultur 
ſowie das antike Leben ſelbſt im Bilde vor und zeigt uns nicht nur, 
was römiſche Kunſt und Arbeit in Rom und Italien, ſondern auch in den 
übrigen Ländern des römiſchen Reiches vor allem in Deutſchland geleiftet. 


Das alte Rom. Sein Werden, Blühen und vergehen. Don 
Profeſſor Dr. E. Diehl. 126 S. Mit zahlreichen Abbildungen 
und 4 Karten. Geheftet M. J. — In Originallbd. M. 1.25 

„Rom ſeit der Völkerwanderung das magiſche Fiel und die Sehnſucht 
des Deutſchen, die ewige Stadt, die einſt die Welt beherrſchte, ihr iſt 
dieſes wertvolle Büchlein gewidmet. Ihr Werden, Blühen und Vergehen 
von ſeinen erſten Anfängen bis zum Ende des weſtrömiſchen Reiches 
lernen wir hier kennen an Hand einer klaren Darſtellung, unterſtützt 
von Bildern und Karten.“ Dresdner Anzeiger. Nr. 341. 1909. 


Mohammed und die Seinen. von Prof. Dr. H. Recken 
dorf. 8%. 138 S. Geheftet M. J.— In Originallbd. M. 1.25 
„Unter den in jüngfter Zeit ſich mit erfreulichem Fortſchritt mehrenden 
Darſtellungen der islamiſchen Anfänge für weitere Kreiſe nimmt dieſes 

Buch eine ganz hervorragende und beſondere Stelle ein.“ 
R. Geyer, Wiener Zeitichrift für die Kunde des Morgenlandes. Bd. XXI. 


eko) Saa: und Geographie kass 


Inneres der Moſchee in Kairuan. Aus Hell. 


Die Kultur der Hraber. von Prof. Dr. H. Hell. 80. 


154 Seiten. Mit 2 Tafeln und zahlreichen Abbildungen. 
Geheftet M. 1— In OGriginalleinenband M. 1.25 

„Dieſe kurz und ſtraff zuſammengefaßte Darſtellung, die trotzdem an⸗ 
ſchaulich und lebendig zu ſchildern weiß, darf mit großer Freude will 
kommen Lët er werden.... So lohnt es ſich in der Tat, ſich hier in 
die Dergangenheit zu 1 und der Verfaſſer hat es trefflich ger, 
ſtanden, uns durch Wort und Bild immer neue Seiten dieſer Kultur zu er- 
rie dar Man ſchließt das Buch nicht, ohne ie neue Aufklärungen 
über das Weſen der Geſamtkultur erhalten zu haben, und darf dem Autor 
auch deshalb dankbar ſein, weil die Araber doch vielleicht in ferner 


Zukunft noch einmal wieder eine hervorragende Rolle ſpielen werden.“ 
J. K. Hamburger Nachrichten. 6. Febr. 1910. 


Grundzüge der Deutschen Hltertumskunde. von 


Prof. Dr. H. Fiſcher. 80. 145 S. Geh. M. J. An Grigllbd. M. 1.25 

„Wer künftig ſich darüber unterrichten will, welches die Hauptfragen 
ſind, die die deutſche Altertumskunde zu beantworten hat, welche ver⸗ 
ſchiedene Umfragen dabei zu berückſichtigen ſind, der greife zu Fiſchers 
Büchlein. Er wird hier ſeine Wünſche erfüllen können. Mit dieſen 
Worten iſt dem Buche eine Empfehlung erteilt, die man in der 
Tat ſonſt keinem anderen Werke der geſamten wiſſenſchaft ; 
lichen und populären Literatur auf dem Gebiete der deutſchen 
Altertumskunde zuteil werden laſſen kann. Fiſcher hat Recht, 
wenn er in dem Vorwort betont, daß es eine andere Darſtellung des ganzen 
Gegenſtandes zur Seit nicht gibt. Prof. Dr. Kauffer. Frankf. Fig. Nr. 107. 1909. 
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Eiszeit und Urgeschichte des Menschen. von Prof. 
Dr. J. Pohlig. 8. 150 Seiten mit zahlreichen Abbildungen. 
Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 

„Ein Bild der prähiſtoriſchen Eiszeit ſtellt der Verfaſſer vor unſerm 
Geiſt auf, wie es kürzer und einleuchtender dem Laien wohl ſelten 
geboten wurde Einf im Stil und doch anregend genug, um ſelbſt 
menſchen, die ſich auf dieſem Gebiete der wiſſenſchaft fremd und un · 
behaglich fühlen, feſſeln zu können.“ . m. natur u. Haus. 16, Jahrg. 14. 8. 

Die Hlpen. von Privatdozent Dr. $.Machadef. 8°. 151 Seiten 
mit zahlreichen Profilen und typiſchen Candſchaftsbildern. Ge⸗ 
heftet Mark 1.— In Griginalleinenband Mark 1.25 

„Der Derfaffer des Werkchens hat es in ausgezeichneter Weife 
verftanden, auch den Nichtfachmann in die verwickelte Tektonik des Alpen 
gebirges einzuführen. Nach einer topographiſchen Beſchreibung des Alpen 
gebietes folgt in überſichtlicher Darſtellung eine Würdigung der Klima- 
modiftfationen. Ihr ſchließt ſich ſachlich unmittelbar ein Abſchnitt über 
Waſſer und Eis in den Alpen an. Auch das Pflanzenkleid der Alpen, 
mit den verſchiedenen Höhengrenzen der Degetationselemente zeigt deut ⸗ 
liche Abhängigkeit vom Höhenklima. Das letzte Kapitel des Buches iſt 
dem Menſchen in den Alpen und der wirtſchaftlichen Abhängigkeit des ⸗ 
pre von der umgebenden Natur gewidmet. Das Buch kann 
edem Freunde unferes Hochgebirges auf wärmſte empfohlen 
werden.“ E. Werth. Feitſchr. der Geſellſchaft für Erdkunde zu Berlin. Nr. I. 1909, 


Die Polarvölker. Don Dr. D Byhan, Abteilungsvor- 
ftand am Mufeum für Völkerkunde, Hamburg. 8%, 148 Seiten 
mit ca. 200 Abb., 2 Karten. Geh. M. J. — In Grigllbd. M. 1.25 

„Mit der durch die äußeren Derhältniffe hier gebotenen Kürze, aber 
doch in inſtruktiver und verhältnismäßig reichhaltiger Darſtellung 
führt der E des kleinen Buches die Völker des hohen Nordens 
in ihrer materiellen und geiſtigen Kultur vor.... Die Tafeln enthalten 
etwa 200 gut ausgewählte Abbildungen nach den beſten Vorlagen 
Solche allgemeinverſtändlich und lesbargehaltenen und die doch wiſſen⸗ 
ſchaftliche zen e 9 Kén 
Derläßlic- 
keit wah · 

renden 
Schriften 
wie dieſe 
können dern 
Dölferfun- | 
de nur nütz⸗ 
lich ſein.“ 

Globus. 


Nr. 22. — g 
Bd. XCVI. Einbaum, Jeniſſejer. Aus Byhan. 


Soologie und Botanik 


Anleitung zu zoologiſchen Beobachtungen. von prof. 
Dr. F. Dahl. 80. 160 S. m. zahlr. Abb. Geh. M. J. Origbd. M. 1.25 
Das Büchlein will den gebildeten Laien zu einer planmäßigen Be ⸗ 
obachtung der Tierwelt anleiten, indem es ihn in die wichtigſten hierzu 
geeigneten Methoden einführt und ihre Anwendung in der Prapis zeigt. 
Es ift ein unentbehrlicher Ratgeber für jeden Naturfreund! 


Der Tierkörper. Seine Form u. fein Bau unter dem Einfluß der 
äußeren Daſeinsbedingungen. Von Privatdoz. Dr. Eugen Neres⸗ 
heimer. 80. 140 S. m. zahlr. Abb. u. 8 Taf. Geh. M. J. Orgllb. J. 25 
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eine trockene 
ſyſtematiſche 
Aufzählun 
und Beſchrei 
bung der ver · 
ſchiedenen 
CTierformen, 
ſondern ſein 
Streben geht 
dahin, dieſe 
feinen Leſern 
— E aus ihrer 
Kaempfferia Kaempffert, Die Kieſenkrabbe. Aus Neres heimer. Entwick⸗ 
lungs ⸗ und 
Lebensgeſchichte zu erklären, zu zeigen, welchen Einfluß die umgebende 
Welt auf deren Bau ausgeübt, und welche Beziehungen ſich daraus 
zwiſchen Tier zu Tier, zu den Alen und der übrigen lebenden und 
nicht belebten Natur ergeben müſſen.“ Aus der Heimat. Heft 8. 1909. 


Die Säugetiere Deutschlands. von Privatdozent Dr. 
Hennings. 80. 174 Seiten mit zahlr. Abbildungen und I Tafel. 
Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 

„Dieſe Eigenſchaften zu würdigen, ſcheint uns der Verfaſſer des vor⸗ 
liegenden Büchleins beſonders berufen zu ſein, denn er vereint die ganz 
ele pg Kenntniſſe des Soologen mit dem liebevollen Blicke des Natur- 
freundes, der ein rein ideelles Interesse hat an der Erhaltung unſerer 
Tierwelt, er unterläßt es aber daneben nicht, vg auch deren wirtſchaft · 
liche Bedeutung voll zu würdigen, So find die in unſerem Bändchen 
egebenen Schilderungen nicht etwa trockene zoologiſche Beſchreibungen, 

Fer aus dem vollen Leben geſchöpfte Naturbilder, die in 

gleicher Weiſe den Forſcher wie Laien, den Jäger wie den Naturfreund 

feſſeln werden.“ Zerf, und Jagdzeitung. Nr. 5. 9. Jahrgang. 
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Anleitung zur Beobachtung der Vogelwelt. von 
Privatdozent Dr. Simmer. 8° Mit zahlreichen Abbildungen. 
Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 


Das Büchlein enthält zum großen Teile in erweiterter Form die 
Winke, die der Derfaffer alljährlich feinen Schülern auf den ornitholo, 
giſchen Exkurſionen gibt. Wie es aus der Praxis heraus geſchrieben iſt, 
ſo iſt es auch für die Praxis beſtimmt: Es ſoll kein Kompendium der 
Ornithologie ſein, ſondern Anleitung für den praktiſchen Beobachter 
draußen in Wald und mg bieten. Der Verfaſſer hofft, daß das Büd- 
lein nicht allein als Anleitung, ſondern auch als Anregung zum Beob- 
achten unſerer Vogelwelt gute Dienſte leiſtet. 


Tier- und Pflanzenleben des Meeres. von Prof. 
Dr. A. Nathanſohn. 8% 134 S. mit 1 farb. u. 2 ſchwarzen 
Tafeln ſowie zahlr. Abb. Geh. M. J. — In Origllbd. M. 1.25 


Dies Buch Leg eine überſichtliche Darſtellung des reichen Lebens, das 
alle Schichten des Meeres von feiner Oberfläche bis hinab zu den größten 
Tiefen bevölkert. Es werden hier dem Leſer die Arbeitsmethoden und 
Forſchungsergebniſſe der modernen Ozeanograpghie vorgeführt, die 
beftrebt iſt, die Kette von Beziehungen klar zu legen, welche die unfchein- 
barſten Veränderungen des Waſſers mit den e rap mar der 
höchſtorganiſierten Seetiere verbindet, und die damit in das praktiſche 
Leben übergreift, indem ſie auch die Fiſche zum Gegenſtand er For; 
ſchungen macht, ein Erzeugnis des Meeres, das manchem Lande Erſatz 
für die Unfruchtbarkeit des Bodens gibt. Bei dem ſtändig ſteigenden 
Intereſſe für alle Fragen der Meeresbiologie wird das reich illuſtrierte 
Bändchen ſicher allen Naturfreunden willkommen ſein. 


Leuchtende Fiſche. Aus Nathanſohn, Tier und Pflanzenleben des Meeres. 
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Derbreitungsmittel der Früchte und Samen. Aus Roſen. 


Das Schmarotzertum im Tierreich und ſeine Bedeu- 
tung für die Artbildung. Von Prof. Dr. C. v. Graff. 80. 
1565. mit zahlreichen Abb. Geh. M. J. — In Griginallbd. M. J. 25 


„Der ſchon vielfach behandelte Stoff findet hier von einem Meiſter 
e Kr e Met Forſchung eine ausgezeichnete klare Darftellung, 
wobei beſonders die allgemeinen Fragen, ſoweit es der beſchränkte 
Umfang geſtattet, eingehend berückſichtigt werden.“ 

Prof. Dr. R. Heſſe (Tübingen). Monatsheft f. d. nat. Unterr. 1908. Nr. 6. 


Pflanzengeographie. von Prof. Dr. P. Graebner. 80. 
160 S. mit zahlr. Abb. Geheftet M. J. — In Griginallbd. M. 1.25 


„Mit einer wahren Kunſtfertigkeit find hier auf dem fo eng- 
begrenzten Raum die Pflanzengeographie und die ihr innigſt verknüpfte 
Formationsbiologie untergebracht worden. Jetzt iſt jedem Menſchen 
hinreichende Gelegenheit gegeben, ſich in Kürze über das in Rede ſtehende 
Gebiet zu orientieren.“ E. Roth. Halle. Globus. Nr. 4. Bd. XXVII. 


Hnleitung zur Beobachtung der Pflanzenwelt. 
Von Prof. Dr. F. Roſen. 8°. 161 Seiten mit zahlreichen Abbil⸗ 
dungen. Geheftet M. 1.— In Originalleinenband M. 1.25 


„Dieſes Buch begnügt ſich nicht damit, dem Leſer eine Reihe von 
Winken und Rezepten zur Beobachtung der einzelnen Pflanzen oder 
Pflanzenfamilien zu geben, ſondern es Delt ſich das fchöne Heel, den 
Naturfreund die Pflanzen verſtehen zu lehren in ihrem Kampf 
ums Daſein und ihrer Stellung im Ganzen der belebten Natur. Die Dar- 
ſtellung iſt ſtets vom biologiſchen Geſichtspunkt beherrſcht.“ 

Kosmos. 3. Heft. 1910. 


FEE 


Befruchtung und Vererbung im Pflanzenreiche. 
Don Profeſſor Dr. Gieſenhagen. 80. 156 S. mit zahlr. Abbild. 


Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25 
„Der Verfaſſer hat es mit Erfolg verſucht, ein tieferes Derftändnis 
für das Entwicklungsproblem im Pflanzenreihe in feinem Sufammen- 
hange mit der Befruchtung und Vererbung zu wecken ... Die Art der 
Darſtellung wird das mit guten Abbildungen verſehene Buch jedem für 
Naturwiſſenſchaft Intereſſierten zu einer angenehmen Lektüre machen.“ 
Fühlings Candwirtſchaftl. Feitung. Nr. 20. 1908, 

Phanerogamen (Blütenpflanzen). Von Prof. Dr. E. Gilg u. 
Dr. Muſchler. I72 S. m. zahlr. Abb. Geh. M. . — In Grigllb. J. 25 
„Wer dies 172 Seiten ſtarke Bändchen Lee wird den beiden Der, 
I ern volle Anerkennung zollen müſſen, daß fie es verſtanden, auf fo 
chränktem Raume das gewaltige Gebiet der Phanerogamen fo über ⸗ 
ſichtlich und erſchöpfend zu behandeln. Auf eine kurze Einleitung 
über die weſentlichſten Geſichtspunkte der modernen Pflanzenkunde, die 
Geſchlechtsverhältniſſe, Befruchtung, Frucht und Samenbildung bei den 
Blütenpflanzen folgt die Schilderung der bedeutendſten Familien des 
Pflanzenreiches nicht nur der einheimiſchen Flora, ſondern aus allen 
Gebieten der Erde, ſoweit es ſich um Nutz, oder Arzneigewächſe 
handelt... Da auch die Zierpflanzen berückſichtigt find, eignet ſich das 
Werkchen insbeſondere auch für Gärtner und Blumenliebhaber jeder Art.“ 
Deutſche Gärtner, Zeitung. Nr. 12. 7. Jahrgang. 

Kryptogamen (Algen, Pilze, Flechten, Moofe und Sarnpflanzen). 
Prof. Dr. Möbius. 1685.m.zahle. Abb. Geh. M. J. Geb. M.. 25 


„Dieſer Aufgabe hat ſich der Verfaſſer in anerkennenswerter 
Weiſe unterzogen. Was er auf den 168 Seiten des Buches bietet, 
gibt nicht nur einen guten Überblick über das ausgedehnte Gebiet 
der Kryptogamenkunde, ſondern ermöglicht dem Laien auch, ſich in einem 
kleineren Gebiet die erſten Kenntniſſe anzueignen, auf Grund deren er 
dann mit Hilfe von 8 Lehrbüchern ſich weiter einarbeiten kann.“ 

. Kindan, Deutſche Citeraturzeitung. 10. Juli 1909. 


Die Blüten der Nadelholzgewächſe. Aus Giefenhagen, Befruchtung und Vererbung. 
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Zimmer- und Balkonpflanzen. von Paul Donnen, 
berg, ſtädtiſcher Garteninſpektor. 166 S. mit zahlr. Abbildungen 
und 1 Tafel. Geheftet M. J. — In Griginalleinenband M. J. 25 


„Vicht der Naturwiſſenſchaftler, ſondern der 
praktiſche Gärtner ergreift das Wort und lehrt 
uns feine Kunftgriffe und Handfertigfeiten. Aber 
der Derfafjer iſt auch der äfthetifch gebildete Süchter, dem es 
nicht auf die Erzielung botaniſch merkwürdiger oder feltener 
Fuchterfolge ankommt, fondern der immer wieder betont, 
daß die Blumenpflege ein Stück Kultur unſerer Wohnung 
im Innern wie nach außen darſtelle. Das Buch ſei jedem 
Blumenliebhaber angelegentlichſt empfohlen.“ 


Stacklinge im Pädagog. Reform. 24. Febr. 1909, 


waſſer: „die klare, ſchlichte Darftellungs- 
9 weiſe und der enorm billige Preis 
Aus Donnen: werden das Buch als Hausfreund in 
berg. 0 jeder Familie willkommen ſein laſſen. 


Lehrern und Lehrerinnen ſei das Werk 

angelegentlichſt empfohlen. Für jede Volks- 
und Schulbibliothek ein unentbehrlicher Sat, 
geber. Der Hausfrau wird es eine herr. 
liche Weihnachtsgabe ſein, von deren 
Studium die ganze Familie Nutzen ziehen 
wird.“ €. Gde. Preuß. Tehrerz. Nr. 290. 1908. 


Aus dem Inhalt: Erdarten und Miſchungen d 
Düngung. Begießen. Blumentiſche, Tontöpfe, mit Wartebaufch 
Pflanzenfübel. Das Blumenfenſter. Pflanzen geſchloſſenes Rea. 
für die verſchiedenen Jahreszeiten uſw. e ia 

2 2 2 hräg erſtarrte 
Die Bakterien und ihre Bedeu- naihegalne de 


findet. 


tung im praktischen Leben. von en 
Profeſſor Dr. D Miehe. 8°, € 
7 / 146 Seiten mit zahlreichen Abbildungen. 
7 Ge, M. J.— In Originalleinenbd. M. 1.25 
d „Es ift daher dem Buch Verbreitung zu 
wünſchen, namentlich ift es Landwirten, ferner 
den Nahrungsmittelgewerbetreibenden, Dous, 
frauen und Müttern, ſowie Lehrern ſehr zu 
empfehlen; auch dürfte es ſich als Unterlage 
zu Vorträgen in Fortbildungs⸗ und WE en 
Schulen vortrefflich eignen. Die Feichnungen find 
klar und deutlich, und trotz der guten Ausſtattung 
iſt der Preis billig.“ 

Eiterarifches Fentralblatt für Deutſchland. Nr. 8. 
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Lebensfragen. Der Stoffwechſel in der Rm 
Natur. Don Prof. Dr. F. B. Ahrens. am 
8°, 159 Seiten mit Abbildungen. Geheftet 
M. 1.— Gebunden M. 1.25 

I 


„Wiſſenſchaftlich und populär zugleich zu ſchreiben 
iſt eine Kunft, die nicht vielen gegeben iſt. Ahrens 
hat ſich als ein Meiſter auf dieſem Gebiete 
erwieſen. Auch die vorliegende Schrift zeigt 
die vielen Vorzüge ſeiner klaren Darſtellung und 
pädagogiſchen Umſicht. Ohne beſondere Kennt⸗ 
niſſe vorauszuſetzen, behandelt er die chemiſchen 
Erſcheinungen des Stoffwechſels und beſchreibt 
die Eigenſchaften, Bildung und Darſtellung ee 
unſerer Nahrungs- und Genußmittel. Das, RL 
Buch kann aufs befte empfohlen werden.“ A 


Chemiker-Seitung 1908. 28. März. Ger e ant 


Der menschliche Organismus und feine Geſunderhaltung. 
Don Oberſtabsarzt und Privatdozent Dr. A. Menzer. 160 S. 
mit zahlreichen Abb. Geh. M. J.— In Originallbd. M. 1.25 

„Ein ſolcher treuer Ratgeber iſt das vorliegende Büchlein. In 
meifterhaft klarer Darſtellung, durch zahlreiche Abbildungen gier, 
ſtützt, gibt es ſeinen Leſern zunächſt einen tiefen Einblick in den Aufbau 
und die Leiſtungen des menſchlichen Körpers Nachdem wir auf 
dieſe Weiſe den menſchlichen Organismus kennen gelernt haben, werden 
wir in einem weiteren Kapitel in die Krankheitsurſachen und ihre Der- 
hütung eingeführt, wobei beſonders die allgemeine Hygiene der Lebens · 
weiſe erörtert werden.... All dieſe Ausführungen aber find für unſer 
Wohl von grundlegender Bedeutung, daß wir das Büchlein in jedem 
Haufe wiſſen möchten.“ Natur und Kultur, 18. Juni 1909. 


Das Dervensyftem und die Schädlichkeiten des täglichen 
£ebens. Von Profeſſor Dr. P. Schufter. 8%. 137 Seiten mit 
zahlreichen Abbild. Geheftet M. J. — In Griginallbd. M. 1.25 

„Das vorliegende Büchlein enthält ſechs ausgezeichnete klare Dot: 


träge.... Es behandelt nach einem Überblick über den Bau und die 
3 des Nervenſyſtems die Schädlichkeiten, die dasſelbe treffen 
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önnen, ferner die Wirkung der Gifte, insbeſondere des Tabaks, des 

Alkohols und des Morphiums, die Bedeutung der Anfälle für das 
Nervenſyſtem, die Einwirkung geiſtiger Vorgänge auf körperliche Funk 

| tionen und ſchließlich die Folgen der geiftigen Überanſtrengung.“ 

Kiterarifches Fentralblatt für Deutſchland. Nr. 12. 1909. 
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Unsere Sinnesorgane und ihre Funktionen. Von Privat- 
dozent Dr. med. et phil. Ernft Mangold. 80. 155 S. m. zahlr. 
Abbildungen. Geheftet M. J. — In Griginalleinenband M. 1.25 

„Was der Verfaſſer am Schluffe feiner Vorrede als Wunſch ausfpricht, 
daß es ſeiner Darſtellung gelingen möge, in recht vielen ihrer Leſer ein 
tieferes Intereſſe für die Werkzeuge unſerer Seele und ihrer Funktionen 
zu erwecken, iſt ihm im vollen Maße geglückt. Die Anatomie und 
Phyſtologie der einzelnen Organe, die wichtigſten Theorien über die 
Wirkung der Reize auf die peripheriſchen Teile und über die Umſetzung 
dieſer Reize in Empfindungen in den zentralen Sinnesorganen werden 
in ausgezeichnet überſichtlicher und klarer Weiſe vorgeführt 
und überall wird deutlich Halt gemacht, wo die Forſchung mit relativ 
ſicheren Reſultaten zum vorläufigen Ende gekommen if. Möge das 
Buch, das ein weiterer glänzender Beweis iſt für den Wert der 
Sammlung, innerhalb der es erſchienen iſt, recht viele Leſer finden, ihre 
Mühe wird reichlich belohnt werden.“ ` 

Konrad Höller. Pädagog. Reform. Nr. 82. 38. Jahrgang. 


Die Volkskrankheiten und ihre Bekämpfung. 
Don Privatdoz. Dr. W. Roſenthal. 168 S. m. zahlr. Abbild. 
u. Diagrammen. Geheftet M. J. — In Griginalleinenbd. M. J. 25 

„Da die Beteiligung im Kampfe gegen die Volksſeuchen Pflicht eines 
jeden iſt, und hierbei die Kenntnis von der Natur jener Menſchen⸗ 
vernichter eine Notwendigkeit bildet, ſo darf man ein populäres Werk 
wie das vorliegende, welches in allgemeinverſtändlicher, Tod, 
kundiger und eindringlicher rn „die Volkskrankheiten und ihre 
Bekämpfung“ behandelt, mit Freude begrüßen und mit Recht empfehlen. 
Es wird auch dem Sachverſtändigen ein ſchneller Überblick gewährt, 
welcher ihm die abgeſchloſſenen Ergebniſſe der Forſchung gedrängter vor 
Augen führt, als dies das Durcharbeiten rein wiſſenſchaftlicher Werke 
ermöglicht.“ Feitſchrift f. phrſikaliſche u. diätetiſche Cherapie. 6. Heft, 18. Band. 


Die moderne Chirurgie für gebildete Caien. Von Geheimrat 
Prof. Dr. H. Tillmanns. 80. 160 S. m. 78 Abb. u. I farb. Tafel. 
Geheftet Mark 1.— In Originalleinenband Mark 1.25. 

„Ein Buch wie das vorliegende kann der Anerkennung der Arzte 
wie der Laien in gleichem Maße ſicher ſein. Es enthält genau ſo 
viel, als ein gebildeter Laie von dem gegenwärtigen Stand der Chirurgie 
wiſſen muß und ſoll, und es kann, wenn die darin enthaltenen Lehren 
auf fruchtbaren Boden fallen, dem Kranken nur Nutzen ſtiften.“ 

Berliner kliniſche Wochenſchrift. 1908. 3. Mai. 

„Einer unſerer erfolgreichſten . uns hier auf Grund 
langjähriger Erfahrung einen kurzen Überblick über die chirurgiſche 
een und deren heutigen Stand. Das mit vortrefflichen Ab- 
bildungen verſehene Werk ſei allen Gebildeten zur Lektüre beftens emp, 

fohlen.“ Jahrb. üb. Keif. u. Fortſchr. a. d. Gebiet d. phrfifal. Medizin. Jahrg. 1908. 
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Die vulkanischen Gewalten der Erde und ihre Er. 
ſcheinungen. Von Geheimrat Prof. Dr. H. Haas. 80. 146 Seiten 
mit zahlr. Abbildungen. Geh. M. . — In Originallbd. M. 1.25 

„In trefflicher Weiſe 1 


und unter Berückſichtigung 
der neueſten Literatur führt 
vorliegendes Büchlein den 
Leſer in das Derftändnis der 
vulkaniſchen Erſcheinungen 
ein ... Möge das Büchlein 
einen recht zahlreichen Leſer ; 
kreis finden.“ 


H. Sapper. 
Petermanns Mitteilg. H. VII. 1909. 


Das Wetter und feine 
Bedeutung auf das prak 
tiſche Leben. Don Prof. 
Dr. C. Kaſſner. 8°. 154 
Seiten mit zahlr. Abbild. 
und Karten. Geh. M.. — 
In Griginallbd. M. 1.25 

„Die keine Schrift iſt in 
klar fließender Sprache ge- 
ſchrieben, und der Inhalt Ausbruch einer Glutwolke aus dem Mont Pele. 
bietet mehr als der Titel ver- Aus Haas, Vulkaniſche Gewalten. 
ſpricht. Es werden nicht nur Naturgeſetze, auf denen ſich die Witterungs- 
kunde als Wiſſenſchaft aufbaut, ſachgemäß durchgenommen, ſondern es 
wird auch gezeigt, wie ſich die Wetterkunde als Hweig der Meteorologie 
hiftorifch entwickelt hat und welchen großen Wert ſorgfältige Aufzeich⸗ 
nungen über den Verlauf der Witterung für das öffentliche und private 
Leben beſitzen ... Da man oft noch ſehr irrtümlichen Auffaſſungen 
über den Wert der Witterungskunde begegnet, fo iſt dem kleinen inhalt⸗ 
reichen Werke größte Verbreitung zu wünſchen.“ 

Naturwiſſenſchaftliche Rundſchau Nr. 50. XXIII. Jahrgang. 

Das Reich der Wolken und der Diederschläge. 
Don Prof. Dr. C. Kaſſner. 8%. 160 Seiten mit zahlr. Abb. 
u. 6 Tafeln. Geheftet Mark J. — In Originalleinenbd. Mark 1.25 

„Wie durch Derdunftung Waſſerdämpfe in die Atmſsphäre gelangen, 
wie die Luftfeuchtigkeit gemeſſen wird, wie die Bildung von Nebel und 
Wolken vor ſich geht, davon handelt der erſte Teil. Mit der Nieder ⸗ 
ſchlagsbildung befaßt ſich der zweite. Wir haben es ſonach mit einem 
SEH zu tun, das dem Laien wie dem Fachmann in gleicher 
Weife Belehrung bringen wird.“ sachs. Candwirtſch. Feitſchr. Nr. 28. 1909. 
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Morſeapparat. Aus Hamacher, CTelegraphie und Telephonie. 


Die Elektrizität als Licht- und Kraftquelle. von 
Privatdozent Dr. P. Eversheim. 80. 129 S. mit zahlreichen 
Abbildungen. Geh. M. J.— In Originalleinenband M. 1.25 


„Heute iſt das Verwendungsgebiet der Elektrizität ein fo außerordent 
lich ausgedehntes, daß wohl ein jeder mehr oder weniger mit ihr in 
Berührung kommt. Deshalb kann man es nur dankbar begrüßen, wenn 
auch dem Laien durch ein fo klar geſchriebenes Büchlein ein Einblick 
eröffnet wird und in großen Fügen die Grundbegriffe der Elek⸗ 
trotechnik dargelegt werden .... Die ſorgfältig gezeichneten Abbil- 
dungen beleben die Darſtellung.“ Elektrotechniſche Zeitfchrift. Heft 7. 1907. 


Hörbare, Sichtbare, Elektrische und Röntgen- 
ftrablen. von Geh. Rat Prof. Dr. Fr. Neeſen. 80. 182 8. 
mit zahlreichen Abb. Geh. M. J.— In Originallbd. M. 1.25 

„Ein vortrefflicher Führer iſt das vorliegende Büchlein. In 
vorbildlich klarer Sprache, von leichterem zu ſchwerem anſteigend, 
werden nach einem mehr einleitenden Kapitel über die Wellen in vier 
weiteren Abſchnitten die verſchiedenen, im Titel des Werkchens ange ⸗ 

ebenen Strahlenarten behandelt, die hörbaren, ſichtbaren, elektriſchen 
trahlen und die Strahlen ohne Wellen. Wir werden jeweils mit den 
wichtigſten Erſcheinungen und Hypotheſen des betreffenden Ge- 
bietes bekannt gemacht, ſowie in deren Nutzanwendung für die 
raris eingeführt, und wir bekommen fo einen Überblick über dieſes 
chwierige, aber wohl auch intereſſanteſte Gebiet der Phyſik.“ Sata. 1909. 


... — 


Einführung in die Elektrochemie. von Prof. Dr. w. 
Bermbach. 8°. 144 S. mit zahlr. Abb. Geh. M. . Gebd. M. J. 25 
„In dieſem ausgezeichneten Werkchen unternimmt es der Autor, 
jeden, der die Grundbegriffe der Chemie und Phyſik kennt, mit dem 
Gebiete der Elektrochemie in feinen Hauptzügen bekannt zu machen. 
Es werden zunächſt die Hauptgeſetze der Elektrizitätslegre und der phy ⸗ 
ſikaliſchen Chemie, die zum Derftändnis der Elektrochemie nötig find, in 
anſchaulicher Weiſe, unterſtützt durch gute Zeichnungen, vorgeführt 
und dann das ganze Gebiet der heutigen gg ſkizziert. Der, 
vorzuheben ift, daß der Autor überall die neuefte Literatur benutzt und 
ſomit feine Führung dem jüngſten Stande dieſes Wiſſenszweiges ge 
recht wird.“ K. Jellinek. Phyſikaliſche Feitſchrift. Nr. 2. X. Jahrgang. 
Tele graphie und Telephonie. Von Telegraphendirektor 
und Dozent F. Hamacher. Di 156 Seiten mit 115 Ab- 
bildungen. Geheftet M. J.— In Originalleinenband M. 1.25 
Dieſer Leitfaden will, ohne Fachkenntniſſe vorauszuſetzen, die zum 
Derftändnis und zur Handhabung der wichtigſten techniſchen Einrichtungen 
auf dem Gebiete des elektriſchen Nachrichtenweſens erforderlichen Hennt 
niſſe vermitteln, insbeſondere aber in den Betrieb des Reichstelegraphen · 
und Telephonweſens einführen. 
„Die Ausdrucksweiſe iſt knapp, aber klar; die Ausſtattung des 
Werkes iſt gut. Laien werden ſich aus dem Buche mühelos einen 
Überblick über die Einrichtungen des Telegraphen- und Fernſprechbetriebes 


verſchaffen können. Elektrotechniſche Zeitfchrift. Heft A. 1908. 
Kohle und Eisen. von Prof. Dr. A. Binz. 80. 136 Seiten 
Geheftet Mark J.— In Originalleinenband Mark 1.25 


„Die Notwendigkeit, ſich über dieſe wichtigſten wirtſchaftlichen get- 
toren zu orientieren, beſteht darum für jeden, dem das Derftändnis 
der treibenden Kräfte in der menſchlichen Entwicklung Bildungs · 
bedürfnis iſt. Deshalb iſt auch das vorliegende, neue Bändchen mit 
Freude zu begrüßen Es verdient größte Anerkennung, 
wie diefes enorme Gebiet auf dem zur Derfügung ſtehenden ger 
drängten Raume eine immerhin erſchöpfende Darſtellung gefunden, 
wobei ſelbſt die ge · 
ſchichtliche Entwid. 
lung der verſchiede · 
nen Inſtruktionen 
berückſichtigt und ſo 
mit eines der wid. 
tigſten Kapitel aus 
der Geſchichte der 
Erfindungen und 
Entdeckungen be⸗ 


handelt wird.“ 
Deutſche Bergwerkszeit. 
27. Juni 1909. 
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Moderner Stall. Aus dE et 
Das Holz. Don Forſtmeiſter D Kottmeier und Dr. F. Uhl. 
mann. 145 S. mit Abbildungen (Wiſſenſchaft und Bildung 
Bd. 72). Geheftet M. 1.— In Griginalleinenband M. 1.25 
Das Büchlein zerfällt in zwei Teile. In einem erſten lernen wir 
die techniſchen Eigenſchaften des Holzes, feinen Einſchlag und feine Zu ; 
bereitung im Walde kennen, ſowie die aus den Eigenſchaften ſich er 
gebenden verſchiedenen Verwendungsarten. Der zweite Teil handelt von 
dem Holzverbrauche. Der Holztransport, der Holzhandel Deutſchlands 
in ſeinen verſchiedenen Formen, die erſte Verarbeitung des Holzes ſowie 
die Bedeutung der Holzinduſtrie für die deutſche Volkswirtſchaft wird 
hier eingehend erörtert. 


Wilch- und Molkereiprodukte, ihre Eigenſchaften, 
Sufammenfegung und Gewinnung. Don Dr. Paul Sommer- 
feld. 140 Seiten mit zahlreichen Abbildungen (Wiſſenſchaft 
und Bildung Bd. 75). Geh. M. J.— In Originallbd. M. 1.25 

In elf Kapiteln bringt dies Büchlein alles, was jedermann über das 
wWeſen und die Verwendung der Milch wiſſen muß. Es wird behan- 
delt: Fuſammenſetzung und Bakteriologie der Milch, die wichtigſten 
Molkereiprodukte, Derfälfhungsarten, Konfervierung, Steriliſierung und 
Paſteuriſierung. Der Milchgewinnung wird beſondere Berückſichtigung 
der ag = und hygieniſchen Fragen zugewandt (Stallanlagen, 
Fütterung, Melkeinrichtungen und Kühlung der Milch uſw.). 
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Rohltoffe der Textilinduftrie. von Geh. Rat Dipl. Ing. 
H. Glafey. 8°. 144 S. m. zahlr. Abb. Geh. M. J. — In Grigllb. J. 25 
Das mit einer großen Fahl von Abbildungen ausgeſtattete Bändchen 
behandelt die natürlichen und künſtlichen Kohſtoffe der Textilinduſtrie 
nach ihrem Vorkommen, ihrer Gewinnung und ihren phyſikaliſchen Eigen ⸗ 
ſchaften, mit beſonderer Kückſicht unſerer Kolonialprodufte. 


„Unter den behandelten e ger Rohftoffen nennen wir: Baum- 
wolle, Flachs, Hanf, Jute, Manilahanf, Kokosfaſern, unter den tieriſchen: 
Wolle, Haare, Seiden, Federn, unter den künſtlichen Rohſtoffen: Glas, 
Metall-, Kautſchukfäden, künſtliche Seide, Dandurafeiden uſw. Charakte⸗ 
riſtiſche Anſichten aus den Kolonien, mikroſkopiſche Aufnahmen einzelner 
Rohftoffe ſowie die neueſten maſchinellen Einrichtungen werden im Bilde 
vorgeführt. So dürfte es kaum ein befferes Hilfsmittel geben, 
ſich raſch und gründlich über dies wichtige Gebiet zu unterrichten. Das 
ſchmucke Bändchen wird ſeiner Aufgabe in hervorragendem Maße gerecht.“ 

Die Baumwollinduſtrie. Nr. 18. II. Jahrgang. 


Unsere Kleidung und Wäsche in Herſtellung und Handel. 
Don Direktor B. Brie, Prof. P. Schulze, Dr. K. Weinberg. 
156 S. Geheftet Mark J.— In Originalleinenband Mark 1.25 

„Dies Werkchen gibt knapp und doch umfaſſend in fließender und 
leicht 3 Form einen Überblick über die Textilinduſtrie, über Roh- 
ſtoffe der Textilwaren, Fabrikation und Handel, über Honfektion im Se, 
kleidungsfach, Seiden und Wäſchefabrikation und Handel und endlich 
über Modeartikel, wie Hüte, Handſchuhe, Schirme, Pelzwaren ufw.... 

Ich empfehle das Buch ganz beſonders für die genannten Schulen.“ 

- Seitſchrift für gewerblichen Unterricht. Mai 1909. 
„Man fieht aus dem ganzen Inhalt des Buches, daß es ein Buch 
aus der Pragis iſt, geſchrieben von Männern, die eingehende praktiſche 

Erfahrungen und Kenntniffe haben .... Die Darſtellung iſt von der 

erſten bis zur letzten Seite anregend und feffelnd.... Das Buch 

dürfte für die weiteſten Kreiſe intereſſant und lehrreich ſein.“ 
Der Confektiondr. Nr. 13. 1909. 


Ensfafrcangsmafcine „Dieter“. Aus 810 f er, Rohſtoffe der geren 
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Theodor Körners Briefwechsel mit den Seinen. 
80. 300 S. mit zahle. Tafeln, Fakſimiles und künſtleriſchem 
Buchſchmucke von A. Weßner. Herausgegeben von Dr. 
A. Steinberg. In Griginalgeſchenkband M. 3.80 

„Eine köſtliche Gabel .... wie im Drama die Spannung von 
Szene zu Szene wächſt, fo zwingt auch die künſtleriſch geſchloſſene An- 
ordnung der Briefe den Leſer bis zum Eintritt der Kataftrophe zu immer 
wärmerer Teilnahme. So iſt dieſe Briefſammlung nicht nur biographiſch 
von höchſtem Intereſſe, ſondern ſie iſt zugleich ein wertvoller 
Beitrag zur Seit, und Kulturgeſchichte der napoleoniſchen Ara 
in Deutſchland.“ €, Allgemeine Deutſche Cehrerzeitung. Nr. 50. 1909. 

„Dieſer Briefwechſel ift nicht eine ängſtlich vollſtändige Wiedergabe 
der Briefe an oder von Theodor Körner und all den Seinen, ſondern 
er iſt eine feinfühlige Sammlung der hauptſächlichſten Nieder · 
ſchriften der Familienglieder untereinander, die uns die einzelnen ſo 
nahe bringen, daß wir ſie aus ihren eigenen Worten lieben und achten 
müſſen.“ Dr. E. p. Dresdner Journal. 1. Dez. 1909. 


Die bildende Kunst der Gegenwart. von Hofrat Prof. 
Dr. J. Strzygowski. 80. 295 S. zahlr. Abb. In Grigllbd. M. 4.80 
„Das Buch, es birgt einen reichen Schatz von Klugheit und 
Begeiſterung, der Vielen wertvolle Gaben ſpenden kann. Es iſt das 
Buch eines Kunfthiftorifers, für das der Laie wie der Kunfterzieher 
dankbar ſein muß.“ Munſtwart Nr. 12. 1908. 
„Dieſe Art der Betrachtungs und Genußweiſe wirkt in hohem Maße 


erzieherifh.... So kann ich das Buch warm empfehlen.“ 
Dr. Karl Storck Türmer. Dezbr. 1907. 
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Professor Dr. Otto Schmeil’s 


Lebrbuch der Zoologie. Für alle Freunde der Natur. 
Mit 37 mehrfarbigen Tafeln, ſowie mit zahlreichen Gert 
bildern nach Griginalzeichnungen. 1910. 25. Auflage. XVI 
und 555 Seiten. In Ceinwand Mark 5.40 In elegantem 
Geſchenkband Mark 7.— 

„Schmeil, unſerm eren Meiſter i in allen methodifhen Fragen 
des naturkundlichen Unterichts, iſt es durch ſeinen weitſichtigen Blick, 
ſeine praktiſche, geiſtreiche und lebendige Auffaſſung des 
naturkundlichen Unterrichtsſtoffes gelungen, eine längft erſehnte Reform 
des naturgeſchichtlichen Unterrichts in denkbar glücklichſter Weiſe anzu· 
bahnen. Seine feſſelnde, bei Lehrer und Schüler Luſt und Liebe 
erweckende Behandlung des Stoffes muß zum eigenen Forſchen 
und Beobachten anregen. Dazu geſellt ſich eine Illuſtration, welche 
an Schönheit und Zweckmäßigkeit nichts zu wünſchen übrig läßt.“ 

Seitſchrift für Mikroſkopie. Nr. 12. 


Lehrbuch der Botanik. Unter beſonderer Berückſichtigung 
biologifcher Verhältniſſe bearbeitet. Mit 40 mehrfarbigen und 
8 ſchwarzen Tafeln, ſowie mit 470 Textbildern. 24. Auflage. 
XII und 521 Seiten. In Leinwandband Mark 4.80 In ele⸗ 
gantem Geſchenkband Mark 6.— 

„Mit einem Wort: das Buch iſt eine der herrlichſten Erſchei⸗ 
nungen auf dem Gebiete der neuen Schulliteratur. Ich kann dem 
Verfaſſer zu der Idee, die Botanik in dieſer Weiſe zu behandeln, nur 
meinen Glückwunſch ausſprechen.“ 

Prof. Dr. F. £udwig in „Seitſchrift für Naturwiſſenſchaften“. Bd. 74, 8. 229. 


„Das Lehrbuch der Botanik von Schmeil iſt das beſte, das mir 
bis jetzt vorgelegen hat.“ 
Dr. £uerfjen, Profeſſor der Botanik, Direktor des Bot. Gartens in Königsberg L Pr. 


$lora von Deutschland. Ein Bilfsbuch zum Beftimmen 
der in dem Gebiete wildwachſenden und angebauten Pflanzen, 
bearbeitet von O. Schmeil und J. Fitſchen. 1909. 6. Aufl. 
587 Abb. VIII u. 418 Seiten. In Ceinwand gebunden M. 3.80 
„Durch ihre Dollftändigfeit und Überſichtlichkeit, ſowie durch die por: 
trefflichen Abbildungen verdient die Flora zweifellos als eine der brauch. 


barſten und beſten Anleitungen zum Beſtimmen der heimatlichen Pflanzen 
bezeichnet zu werden.“ Bot. Zentralbl. 
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Der Sinn und Wert des Lebens für den Menfchen der 
Gegenwart. Don Geheimrat Prof. Dr. Rudolf Eucken. 8°, 
156 S. Mit einem Porträt des Derfafjers. In Grigllb. M. 3.20 
Numerierte Cuxusausg. m. eigenhänd. Unterſchr. d. Verf. M. 5.60 

Fünftes bis achtes Tauſend. 

„Es iſt ein Buch, in dem die Philoſophie im ſchönſten und tiefſten 
Sinne Fühlung mit dem Leben ſucht, und wie wenige geeignet, ſeeliſches 
Leben und Begeiſterung zu wecken. Wir glauben nicht zu irren, wenn 
wir behaupten, es werde einſt zu den Büchern unſerer Literatur 
gehören, welche dauern, nicht zuletzt auch um ſeiner hohen Genuß 
gewährenden Sprache willen, die äußerlich das Gepräge vornehmer, 
wiſſenſchaftlicher Ruhe trägt und doch von verhaltener innerer Bewegung, 
von hier und da auch zum Durchbruch kommender Glut durchpulſt iſt.“ 

Der Sdemann. 3. Heft. 5. Jahrg. 


Intelligen und Wille Eine Begabungs und Charakter- 
lehre auf ef hologifcher Grundlage. Don Prof. Dr. E. Meu- 
mann. Gr. 8%. 500 S. Geh. M. 3.80 In Grigbd. M. 4.40 

„Meumann verſucht hier die pſpchologiſchen Forſchungsergebniſſe über 


die geiſtigen Mächte der Intelligenz und des Willens in ihrem Weſen 
und ihrer Bedeutung für die menschliche Perſönlichkeit in gutfaßlicher 
Form dem Leben näher zu bringen. Die Begriffe Intelligenz und Wille 
bilden letzten Endes die Grundbegriffe beſtimmter Lebens- und Welt ⸗ 
anſchauungen. Darum hat dieſe Schrift nicht bloß für Pſycho⸗ 
logen und Pädagogen, fondern für jeden tiefer gehenden 
Menſchen Bedeutung. Der Volkserzleher. Nr. 12. 13. Jahrgang. 


„Sein Buch wird jedem Gebildeten die inneren Probleme der Gegen ⸗ 
wart nahe baingen und ihn zur Selbftbefinnung anregen. Es iſt ein 
Buch für all die Suchenden unferer Seit. Es weiſt den Weg 
zu eruſter und doch freudiger Kebensgeftaltung. 

Breslauer Morgenzeitung. 17. Der, 1907. 


Reich illustr. Verlagskatalog 


Geschichte, Religion, Philosophie, Pädagogik, 
Daturwissenschaften usw. im Umfang von 
212 S. mit 6 Gafeln unberechnet und postfrei 


Quelle & Meyer, Leipzig, Liebigstraße 6. 
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Datapwissenschaftliche Bibliothek 
für Jugend und Volk 


Herausgegeben von Konrad Höller und Georg Ulmer. 
Reich illuſtrierte Bändchen im Umfange von 140 bis 200 Seiten. 


In die Liſte der von den Vereinigten Jugendſchriften⸗ 
Ausſchüſſen empfohlenen Bücher aufgenommen. 


Hus Deutſchlands Urgeſchichte. von G. Schwantes. 
191 S. mit zahlreichen Abbildungen. In Originallbd. M. J. 80. 


„Eine klare und gemeinverſtändliche Arbeit, erfreulich durch 
die weiſe Beſchränkung auf die geſicherten Ergebniſſe der Wiſſenſchaft; 
erfreulich auch durch den lebenswarmen Ton, der die tote und begrabene 
Vergangenheit vieler Jahrtauſende uns menſchlich näher bringt.“ 

Frankfurter Feitung. 28. März 1909. 


Der deutſche Wald. von Profeſſor Dr. M. Buesgen. 
184 S. mit zahlr. Abb. und 2 Taf. In Originallbd, M. 1.80. 


„Unter den zahlreichen, für ein größeres Publikum berechneten 
botaniſchen Werken, die in jüngſter Seit erſchienen ſind, beanſprucht 
das vorliegende ganz beſondere Beachtung. Es iſt ebenſo intereſſant 
wie belehrend.“  Naturwiffenfchaftliche Rundſchau. Nr. 17. XXIV. 1909. 


- Die Heide. Von W. Wagner. 200 Seiten mit zahl 
reichen Abbildungen. In Griginalleinenband M. 1.80. 


Derfaffer will weitere Kreiſe nicht nur anregen, die neuentdeckte 
Perle der deutſchen Landſchaft mit dem Auge des Künftlers oder des 
wanderfrohen Couriften zu betrachten, ſondern auch in bezug auf Flora 

I und Fauna zu verſtehen und zum vollen Genuſſe zu kommen. 


19 Diedere Pflanzen. von Profeſſor Dr. R. Timm. ca. 
d 
220 S. mit zahlreichen Abbildungen. In Grigllbd. M. 1.80. 
Der Derfaffer ſtellt in gemeinverſtändlicher Weiſe mit Hilfe zahl- 
reicher, größtenteils ſelbſtgefertigter Abbildungen die Abteilungen der 
Farnpflanzen, Moospflanzen, Algen, Pilze (beide im weiteſten Sinne) 
und Flechten dar, insbeſondere werden wertvolle Winke für das Sammeln, 
Präparieren und Beſtimmen, ſowie für die Beobachtung lebendigen 
Materials gegeben. 


Fortſetzung auf Seite 3 des Umſchlags. 


Das Süßwaller-Aquarium. Ein Stück Natur im 
Haufe. Don C. Heller. 194 Seiten mit zahlreichen Ab⸗ 
bildungen und I farbigen Tafel. In Griginallbd. M. 1.80, 

„Dieſes Buch iſt nicht nur ein unentbehrlicher Ratgeber für 
jeden Aquarienfreund, ſondern es macht vor allen Dingen ſeinen Leſer 
mit den intereſſanten Vorgängen aus dem Leben im Waſſer bekannt 

Ein größerer Raum iſt der techniſchen Seite des Aquariumbetriebes 

eingeräumt und beſonders Wert darauf gelegt, einfache Einrichtungen 

zu beſchreiben.“ Bayerfche £ehrerzeitung. Nr. 16. 43. Jahrgang. 


Reptilien - und Amphibienpflege. von Dr. P. Krefft. 
152 S. mit zahlreichen Abbildungen und J farbigen Tafel. 
In Originalleinenband M. 1.80. 

„Die einheimiſchen, für den Anfänger zunächſt in Betracht kommen ⸗ 
den Arten ſind vorzüglich geſchildert in bezug auf Lebensgewohn⸗ 
heiten und Pflegebedürfniſſe, — die fremdländiſchen Terrarientiere 
nehmen einen ſehr breiten Raum ein. Die beigegebenen Abbildungen 
. . ſind faſt durchweg vorzügliche Reproduktionen.“ 

O. Kr. Pädagogifche Reform. Nr. 51. 1908. 


Die Hmeilen. von H. Viehmeper. 168 Seiten mit 
zahlreichen Abbildungen. In Originalleinenband M. 1.80. 
„Diehmeyer iſt allen Ameiſenfreunden als beſter Kenner bekannt. 
Von ſeinen Bildern kann man ſagen, daß ſie vom erſten bis zum letzten 
Wort der Natur geradezu abgeſchrieben ſind. Wir lernen in 
weiundzwanzig Abſchnitten das Leben und Treiben des kleinen Volkes 
ennen, eines der intereſſanteſten Kapitel aus der lebenden Natur.“ 
Thüringer Schulblatt. Nr. 19. 32. Jahrgang. 


Die Schmarotzer der Menfchen und Tiere. 
Von Dr. v. Cin ſtow. 152 S. m. zahlr. Abb. In Grigllbd. M. J. 80. 
„Es iſt eine unappetitliche Geſellſchaft, die hier in Wort und Bild 

vor dem Leſer aufmarſchiert. Aber gerade jene Paraſiten, die unſerer 
Exiſtenz abträglich ſind, gerade ſie verdienen, von ihm nach Form und 
Weſen gekannt zu ſein, weil damit der erſte wirkſame Schritt zu ihrer 
Bekämpfung eingeleitet iſt.“ x. Süddeutsche Apotheker- Feitung. Nr. 58. 1909. 


Beleuchtung und Heizung. von J. F. Herding. 
176 S. mit zahlreichen Abbildungen. In Griginallbd. M. J. 80. 
„Ich möchte gerade dieſem Buche, feiner praktiſchen, ökono- 
miſchen Bedeutung wegen, eine weite Verbreitung wünſchen. Bier 
liegt, vor allem im Kleinbetrieb, noch vieles ſehr im Argen.“ 
Frankfurter Zeitung. 28. März 1909. 


Biblioteka Glöwna UMK 
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susung Naturwiſſenſchaftliche Bibliothek Faas 

Die Photographie. von w. Zimmermann. 168 S. 
mit zahlreichen Abbildungen im Text und auf Tafeln. In 
Originalleinenband M. 1.80. 

„Das Buch behandelt in kurzen Fügen die theoretiſchen und Graf, 
tiſchen Grundlagen der Photographie und bildet ein Lehrbuch beſter 
Art. Durch die populäre Faſſung eignet es ſich ganz beſonders für 
den Anfänger der Photographie.“ 

„Apollo“, Sentralorgan f. Amateur- u. Fachphotogr. Nr. 357. XV. Bd. 


Kraftmaſchinen. von Ingenieur Charles Schütze. 
180 S. m. zahlr. Abb. im Text u. auf Taf. In Grigllbd. M. J. 80. 


Ein klares überſichtliches Bild über das geſamte Gebiet der modernen 
Kraftmaſchinentechnik. Kurze einleitende Abſchnitte machen den Leſer 
mit den Grundgeſetzen der als Arbeitsquelle benutzten Naturkräfte per, 
traut. Wer fi für maſchinentechniſche Fragen intereffiert, wird in dieſem 
Buche die geſicherte Grundlage zu weiterem Studium finden. 


Signale in Krieg und Frieden. von Dr. Fritz Ulmer. 
240 Seiten mit zahlreichen Abb. In Griginallbd. M. 1.80. 


Die Anlage des Büchleins, das Signalweſen von ſeinen einfachſten 
Anfängen im Altertum und bei den Naturvölkern an bis zu ſeiner 
höchſten Steigerung im modernen Land- und Seeverkehr in Krieg und 
Frieden zu behandeln, wird der Jugend und auch dem Alter Freude 
an dem Entſtehen und Wachſen der menſchlichen Verkehrstechnik er, 
wecken und das Verſtändnis für ihre heutige Geſtalt ſchaffen. 


Daturgelchichte einer Kerze. von M. Faraday. 
5. Auflage. Herausgegeben von Prof. Dr. R. Meyer. 
180 Seiten mit zahlreichen Abbildungen. Geb. M. 2.50. 

„ . . iſt das Muſter einer belehrenden Jugendſchrift, 
ausgezeichnet durch gediegenen Stoff in klarer, ſchlichter und lebendiger 

Darſtellung, durch Hinweis auf Verſuche, die nur wenige und einfache 

Hilfsmittel erfordern.“ Biß. Hannoverſche Schulzeitung. Nr. 5. 5. Jahrgang. 


Hus der Urgelchichte der Denfchen. von F. ans, 
berg. 112 S. mit zahlreichen Abbildungen von A. Schmitt⸗ 
hammer. In Griginalleinenband M. 1.25. 


„Ein neues Experiment Gansbergs, und zwar das originellſte, 
das je ein Reformator verſucht hat, und das gleich beim erſten 
Wurf glückte. Schulblatt der Provinz Sachſen 1908. 
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